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1.Einleitung  In  seinem  Aufsatz  „Der  Tod  des  Autors“  dekonstruiert  Roland  Barthes  einen Begriff der Autorschaft, wie er uns seit dem 18. Jahrhundert geläufig ist. Er geht hiebei  davon  aus,  dass  Autorschaft  auf  der  Vorstellung  vom  autonom schaffenden Genie gründe. Der Kult um Autor und Genie wird als einhergehend mit  einem  Glauben  an  die  Autonomie  und  schöpferische  Freiheit  des menschlichen  Subjekts  beschrieben.  Es  wäre  somit  eine  Beziehung  gegeben, welche sich auf den Willen zentriert: Erstens als Kern des autonomen Subjekts, zweitens als Quell des genialen Schaffens. Genau hier möchte ich anknüpfen. Eine seit den 60er Jahren bestehende Kritik , die das Genie  im  intertextuellen Referenzraum auflöst und dabei  insbesondere auf  die  fehlende  Autonomie  bzw.  Autorität  des  Sprechers  oder  Schreibers  in einer  Sprache,  die  immer  schon  vorgegeben  ist  und  allenfalls  zitiert  werden kann, hinweist,  scheint mir eines  zu übersehen: Den von vornherein ambiguen Charakter des Geniebegriffs selbst. Insbesondere in Deutschland – und hier sind die  großen  Geniebewegungen  des  Sturm  und  Drang  und  der  Romantik entstanden  –  war  zusammen  mit  einer  sich  akzentuierenden  libertären Individualkomponente auch eine gegen Freiheit und Vernunft als Eckpfeiler des aufgeklärten modernen Subjekts gerichtete Komponente von Anfang an Teil des Geniebegriffs. Die Kritik der Postmodernen am Geniebegriff,  die das  selbsttätig Kreative  in  einen  argwöhnischen  Blick  nehmen,  erscheint  uns  teilweise  im Geniebegriff selbst angelegt zu sein. Dies geht nicht unbedingt in Richtung einer Verherrlichung  des  Anti‐Vernünftigen,  Irrationalen,  was  der  postmodernen Wegwerfgebärde wiederum recht geben würde. Im Gegenteil wird auch vor den Gefahren  einer  einseitigen  Parteinahme  für  das  Schwärmerische  gewarnt, während  die  Gegenwartsphilosophie  entweder  durch  Etablierung  einer subjektabsenten  Vernunftmaschine  Leerstellen  öffnet  oder  dem  Irrational‐Esoterischen verfällt. Dies Widersprüchliche  in  der  Gegenwartsphilosophie wird  uns  klarer werden, wenn es uns gelingt seine Wurzel bereits in der Geburtsstunde des Geniebegriffs freizulegen. Dabei möchte ich vor allem literarische Texte zur Hand nehmen, die Ursprünge  also  in  den  Texten  selbst  und  nicht  im  Auftreten  und  Leben  der 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Autoren, vor dem realen sozialen und wirtschaftlichen Hintergrund untersuchen. Das  erstens  deshalb, weil  es  sich  um eine  germanistische, mithin  linguistische, Arbeit handelt. Zweitens aber weil sich im literarischen Text vieles konzentriert findet, was  sich  ansonsten nur  zerstreut  in  allgemeinen Kontexten nachweisen lässt,  weil  er  immer  auch  referenziell  auf  seine  eigene  Funktion  und Entstehungsweisen  Bezug  nimmt  –  hier  hat  die  Postmoderne  einen  wichtigen Beitrag  geleistet  ‐,  weil  er  vieles  aufnimmt,  wiederholt,  diskutiert,  was Gegenstand  jeweiliger  aktueller,  dabei  insbesondere  literarischer  Diskurse  ist. Vor allem an der Selbstreferenzialität anknüpfend, lässt sich auch sagen, dass es in  jener  Zeit  zahlreiche  Texte  gibt,  die  sich  mit  der  Rolle  des  Autors  bzw. Schriftstellers  selbst  beschäftigen,  ‐  und  durchaus  nicht  nur  die  Begriff gewordenen  Künstlerromane  alleine.  Dieses  Interesse  bestätigt  nicht  nur  die These  der  Selbstreferenzialität,  sondern  zeigt,  dass  sich  damals  etwas Grundlegendes  in  der  Rolle  des  Künstlers  geändert  hat,  das  deshalb  in  die literarische  Textproduktion  eingeflossen  ist.  Das  Mäzenatentum  tritt  auf  die Seite  für  den  freien  Markt,  das  freie  Abschreiben  wurde  rechtlich  normiert, zunächst  durch  Druckerprivilegien,  dann  durch  Urheberrechtsschutz.  In  der Philosophie trat der deutsche Idealismus auf den Plan und forderte den „Austritt des  Individuums  aus  seiner  selbstverschuldeten  Unmündigkeit“,  was  für  den Autor  als  freien  Künstler  verstärkt  gelten  musste.  Das  Zeitalter  des Nationalismus begann und forderte die Schriftsteller auf, ihm durch das Suchen, Sammeln und Arrangieren, aber auch durch das neue Schaffen von Kultur Tribut zu  zollen.  Diese  Bewegungen  und  Umwälzungen  finden  sich  in  literarischen Texten gespiegelt, eingearbeitet, aber auch reflektiert und diskutiert. Was  mich  in  erster  Linie  interessierte  und  wonach  ich  bei  meiner Literaturauswahl  Ausschau  hielt,  war  freilich  die  eigentliche  Schilderung „genialer“  Persönlichkeiten  in  den  Texten.  Es  kann  hier  im  Übrigen  nicht zweckhaft  sein,  bereits  eine  Definition  von  Genialität  zu  geben,  die  ja  erst  im Hauptteil meiner  Schrift  erarbeitet werden  soll.  Als  erste Orientierung  für das, was gewöhnlich darunter verstanden wird, kann uns aber der Duden (Deutsches Universalwörterbuch,  3.  Auflage)  dienen:  Er  versteht  unter  Genie  1.  eine überragende  schöpferische  Begabung,  Geisteskraft,  2.  einen  Menschen  mit überragender schöpferischer Geisteskraft. Von solchen „Menschen“ wimmelt es 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im literarischen Diskurs schon gewöhnlich, in Texten um 1800 umso mehr. Dies erforderte  eine  Selektion  nach  Epochen  und  jeweiligen  Ausgestaltungen  des Genies.  Dabei  fokusierte  ich  mich  aus  oben  angeführten  Gründen  auf  die Literatur aus der Zeit um 1800, allerdings berücksichtigte ich vergleichend auch Texte  aus  späteren  Epochen.  Meine  Auswahl  umfasst  Goethes  Torquato  Tasso sowie  dessen  Wilhelm  Meisters  Wanderjahre  als  Gegenentwurf,  Hölderlins 
Hyperion,  Jean  Pauls  Flegelejahre  und  E.T.A.  Hoffmanns  Der  goldne  Topf.  Als späteren  Text  habe  ich  Thomas  Manns  Doktor  Faustus  gewählt.  Was  die Sekundärliteratur  betrifft,  möchte  ich  punktuell  auf  verschiedene  theoretische Ansätze  zurückkommen.  In  erster  Linie  möchte  ich  die  Werke  aber  aufgrund eigener Überlegungen gegenüberstellen. Es ging mir darum ein möglichst breites Spektrum an Texten zu wählen,  in denen „geniale“ Charaktäre vorkommen. Als quasi  „klassisches“  Genie,  als  begabter  und  vom  Wahnsinn  gezeichneter Künstler,  ist Torquato Tasso  im gleichnamigen Werk gezeichnet. Auch Hyperion weist  Merkmale  auf,  die  man  gemeiner  Weise  mit  dem  Genie  in  Verbindung bringt:  Er  verfügt  über  überragende  schöpferische  Geisteskraft  und  Visionen. Dazu kontrastierend lag es auf der Hand Jean Pauls Flegeljahre als einen Text zu wählen, der einen humorvollen und wohl moderneren Zugang zum Thema wählt, der  uns  Genies  als  Träumer,  Spinner  und,  wenn  man  so  will,  verkrachte Existenzen  präsentiert.  Einen  gleichermaßen  modernen  Zugang  wählt  E.T.A. Hoffmann im goldnen Topf: Der Wechsel zwischen Rausch und Ernüchterung im Leben  des  Studenten Anselmus  ist  hier  dadurch  gesteigert,  dass  er  ganz  in  die Perspektive des Protagonisten verlegt ist, und sich keine der Sphären letztgültig als die wahrhafte durchsetzt. Die Texte vom Thomas Mann hingegen, die nicht mehr  Aufbruch,  sondern  Flucht  sein  wollen  aus  der  durch  Empirismus  und Positivismus  verplatteten  Gegenwart,  zeigen  uns  doppelt  gebrochene Existenzen:  Nicht  mehr  nur  zwischen  der  Welt  ihrer  Begabung  und  jener feindlichen äußeren. Sondern auch noch innerhalb der Welt ihrer Begabung, die keine  natürliche  mehr  ist,  sondern  eine  artifizielle.  Die  nicht  mehr  als Leidenschaft,  sondern  als  kühle  Berechnung  gelebt  wird.  Das  Genie  wird  zum Pseudo‐Genie,  das  sich  nach  außen  hin  inszeniert,  und  der  (bewussten!) Brechung  seines  Lebenskraft,  der  Krankheit,  des  Morbiden,  bedarf,  um künstlerisch  Bemerkenswertes  hervorzubringen.  Das  ist  die  Geschichte  des 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Doktor Faustus, erzählt von einem Freunde. Als  inhaltlichen Gegenentwurf  habe  ich Goethes Wilhelm Meisters Wanderjahre gewählt. Goethe verhandelt  in  seinem Text eine Gesellschaft, die auf gegen das (exzentrische) Individuum gerichteten Grundsätzen der Notwendigkeit und der Konformität  aufbaut.  Diesen  exkursiv  zu  behandelnden  Ansatz  will  ich  als Negativbild nutzen, auf welchem uns die Resultate unserer Untersuchungen zum Geniebegriff besser bewusst werden sollten. Die  angesprochene  Ambiguität  des  Geniebegriffs  werde  ich  versuchen  durch folgendes Grobschema in den Griff zu kriegen: Zunächst möchte  ich Tendenzen im  Geniebegriff  verfolgen,  die  mit  einer  Stärkung  des  autonomen  Subjekts korrelieren. In einem weiteren Schritt werde ich entgegenwirkende Bewegungen untersuchen. Sodann wird zu klären sein, welche Ausrichtung überwiegt, bzw. in welches Gesamtverhältnis Genie und Urheber zu setzen sind. Methodisch  möchte  ich  dabei  mit  klassisch‐hermeneutischen  Ansätzen  die Geniefiguren  in  ihren Aspekten untersuchen. Dem Vorwurf,  dass hier  allenfalls psychologisierend vorgegangen werden könnte, möchte ich gleich begegnen. Ich gehe davon aus, dass die Figuren (auch) psychologisch konzipert sind. Ich habe nicht vor selbst zu psychologisieren,  sondern möchte über die psychologischen Figurenkonstrukte  schreiben.  Es  geht mir  gerade  darum,  die  hier  eingesetzten Parameter  hervorzuheben,  zu  untersuchen  und  damit  wissenschaftlich aufzulösen. Die  in  den  Figurkonstruktionen  enthaltenen  Implikationen und die Verhältnisse  zwischen  unterschiedlichen  Konzeptionen  sollen  Gegenstand meiner Arbeit sein. Wie gesagt bin ich der Überzeugung, dass die Parameter des Konstrukts  Genie  nirgendwo  besser  zum  Ausdruck  kommen  als  im hochkonstruierten,  hochartifiziellen  Diskurs  der  Literatur  selbst,  der  sich  hier reflektiert, bzw. eine der möglichen Selbst‐ und Fremdbilder der  in  ihm tätigen Autoren. Doch  zugegeben,  von den Mitteln her  soll mein Ansatz  klassisch  sein, vom  Ziel  hingegen  dekonstruktiv:  Dekonstruieren  möchte  ich  nicht  nur  das Genie, sondern auch den Zusammenhang zwischen Genie und Subjekt, bzw. die dekonstruktive Kritik am Geniebegriff.  Zunächst aber möchte ich wiedergeben, wodurch ich auf die Problematisierung des Verhältnisses zwischen Genie und dem autonomen Subjekt gekommen bin. Gleichzeitig  wird  dies  eine  der  maßgeblichen  Ausgangs‐  und  Referenzpunkte 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meiner  Arbeit  sein.  Schopenhauer  beschreibt  in  „die  Welt  als  Wille  und Vorstellung“  im  31.  Kapitel  des  2.  Bandes  „Vom  Genie“  und  in  den  beiden vorangehenden Kapiteln insbesondere das Verhältnis von Wille und Vorstellung beim  genialen Menschen.  Voraussetzung  ist  hiebei  Schopenhauers  Grundthese, dass  der  Wille  üblicherweise  den  Intellekt  in  seiner  Kraft  hat  und  für  seine Zwecke  gebraucht,  wodurch  ein  unmittelbares,  objektives  Erkennen verunmöglicht  wird.1  Demgegenüber  besteht  das  Wesen  des  Genies  in  der Vollkommenheit  und  Energie  der  anschauenden  Erkenntnis,  mithin  des Intellekts. Es zeichnet sich dadurch aus, dass bei ihm die Erkenntnisfähigkeit sich über den Willen hinweghebt. Durch den zwecklosen Blick auf die Welt wird jene rein  objektiv  aufgefasst.  Dies  ereignet  sich  alleine  deshalb,  weil  beim  genialen Menschen die erkennende Fähigkeit stärker entwickelt ist als jene des Willens.2 Dieses Modell legt somit einen Zusammenhang zwischen Genie und autonomem Subjekt nahe, der sich genau konträr zu jenem direkten Überlappen verhält, das wir  eingangs  diskutierten:  Jenen  einer  indirekten  Proportion,  sofern man  vom Intellekt  ausgeht.  Ein  Übermaß  an  Erkenntnisfähigkeit  führt  zu  einem  Bruch, einem  Auseinandertreten  zum  Willen,  der  im  Zentrum  des  mündigen Individuums  steht.  Je  mehr  ein  Mensch  an  Intellekt  besitzt,  desto eingeschränkter  ist er  in einer zweckgerichteten, etwa auf Daseinsbestand und Fortpflanzung  fokussierten Existenz.  „Genie  sein“ bedeutet hier also keinesfalls „groß  sein“,  „stark  sein“.  Im  Gegenteil  weist  dieses  Modell  in  Richtung  einer Auflösung des als selbstgeleitete Entität gedachten Subjekts: „Das  Genie  hingegen  gebraucht  ihn  [den  Intellekt],  der  Bestimmung  desselben entgegen,  zum  Auffassen  des  objektiven  Wesens  der  Dinge.  Sein  Kopf  gehört daher  nicht  ihm,  sondern  der  Welt  an,  zu  deren  Erleuchtung  in  irgendeinem Sinne er beitragen wird“3 schreibt Schopenhauer. Im Genie werden hiemit, wenn man  so  will,  die  Grenzen  des  Lacanschen  Spiegelstadium‐Individuums überwunden. Wir werden im Laufe unserer Arbeit noch näher auf Schopenhauer                                                         1 Vgl. Schopenhauer 1977, S. 431. 2 Vgl. ders. 1998, S. 437 ff. 3 ders. 1998, 453. 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eingehen.  An  dieser  Stelle  interessiert  uns  nur  die  dadurch  gewonnene grundsätzliche  Problematisierung  des  Verhältnisses  zwischen  Genie  und monadisch gedachtem Subjekt.   
2. Die Stärkung des Subjekts  In  diesem  Kapitel  wollen  wir  Aspekte  aus  der  Literatur  untersuchen,  die  eine Stärkung des Subjekts  suggerieren und  somit  zunächst Hinweise  sammeln und ordnen die mit der These einer direkten Korrelierung zwischen Geniebegriff und Autorschaft konform gehen. Bereits hier wollen wir aber überprüfen,  inwiefern diese  Aspekte  einer  genaueren  Untersuchung  standhalten  bzw.  inwiefern  sie konterkariert werden.  Im nächsten Kapitel wenden wir uns dann dezidiert den entgegen  gesetzten,  destruktiven  Aspekten  zu.  Als  subjektstärkende  Aspekte untersuche  ich  A.  Kunst,  Können,  Begabung.  Das  handwerkliche  Geschick  des Schöpfers  scheint  mir  ein  praktischer,  durchaus  mit  dem  autonomen, bürgerlichen  Subjekt  korellierender  Ausgangspunkt.  Von  da  nehme  ich  in  den Blick,  inwiefern die Begabung  zu einem Bewusstsein derselben  führt,  im Sinne von  Streben  nach  Erfolg  und  Größe,  und  inwiefern  sich  dieses  realisiert  (B., Größe).  Als  anzunehmender  Kern  der  Größe  des  romantischen  Genies  wird weiters C. die heroische Einsamkeit  zu untersuchen  sein, mit Berücksichtigung des  deutschen  Idealismus  und  seiner  Betonung  des  individuellen  Subjekts  vor allem durch Fichte. Unter Punkt D. möchte  ich dann von den  intellektuellen zu den  emotiven  Stärken  übergehen  und  zunächst  Leidenschaft  und  (intensives) Gefühl  behandeln,  als  deren  speziellen  Aspekt  weiters  unter  E.  die  erotische Leidenschaft.  Der  erotische  Held  wird  oft  auch  dezidiert  virile  Aspekte aufweisen,  denen  ich  mich  unter  dem  Aspekt  des  Kriegerischen  zuwenden möchte  (F.).  Dieser  Aspekt  ist manchmal  auf  einen  kleinen,  sich wiederum  als höhere  Subjekt‐Identität  abgrenzenden  Kreis  beschränkt:  unter  G.    wird Avantgarde  bzw.  Elitarismus  zu  behandeln  sein.  Oder  aber  zu  einem Subjektivismus  auf  kollektiver  Ebene  gesteigert,  weshalb  ich  unter  H. abschließend den Nationalismus in den Blick nehme. 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A. Kunst, Können, Begabung „ – der GUTE WILLE ist in der Moral Alles; aber in der Kunst ist er nichts: da gilt, wie schon das Wort andeutet, allein das KÖNNEN. ‐“4 Eine  große Rolle  spielt  die  handwerkliche  Fähigkeit  etwa  in  Goethes Torquato 
Tasso.  Tasso  trägt  den  Kranz  des  Begabten5,  er  verfügt  über  eine  angeborne Kraft, hat ein Talent, das  ihm die Götter gaben6, bzw. das  ihm die gütige Natur vor  vielen  verliehen  hat.7  Durch  diesen  Vorzug  ist  er  dem  Neid  Antonios ausgesetzt.  Er  verfügt  über  etwas,  das  jeglicher  Bemühung,  jeglichem  Streben, stets unerreichbar bleibt, das nie erzwungen werden kann: über ein „Talent, das jene  Himmlischen  /  dem  armen,  dem  verwaisten  Jüngling  gaben“.8  Mit  den Attributen der Armut und des Verwaistseins wird aber bereits deutlich, wie sehr Talent durch anderweitige Abzüge konterkariert wird. Später ist wiederum von Schwächen die Rede, welche die hohe Gabe schlimm begleiten: „ungebundne[r] Stolz,  [...] übertriebne[  ] Empfindlichkeit und eigne[r] düster[er] Sinn“9 werden hier  genannt.  Aber  nicht  nur  wird  die  Begabung  von  Schwächen  begleitet, sondern  ist sie auf  ihrer Seite selbst nicht  frei. Sie wird vielmehr  in den Dienst gestellt, erstens praktisch‐real in jenen des Fürsten Alfons, zweitens ideologisch in  jenen  der  „großen  Männer“  der  Vergangenheit  und  der  Gegenwart.10  Am stärksten  eingeschränkt  ist  die  Souveränität  Tassos  aber  durch  seine Stimmungsschwankungen  und  Wahnanfälle.  Neben  einer  Hektik,  einem immensen Schaffensdrang,11  kommen  immer wieder Panik  vor der Vollendung                                                         4 Schopenhauer 1977, S. 455. 5 Vgl. Goethe 2007, S. 17. 6 Vgl. ders. 2007, S. 18. 7 Vgl. ders. 2007, S. 68. 8 Vgl. ders. 2007, S. 69. 9 Vgl. ders. 2007, S. 81. 10 Vgl. ders. 2007, S. 77 f. sowie S. 88. 11 Vgl. ders. 2007, S. 89. 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und Zweifel am Können auf.12 Zutrauen zum Fürsten, erotische Anziehung zu den Hoffrauen13, wechseln sich mit Anfällen von Verschwöhrungswahn ab, in denen er sich für verstoßen oder gefangen hält.14 Am Ende zweifelt er an seinem Talent, seiner  Kraft.  Er  erleidet  Schiffsbruch.  Tassos  Figur  wird  weiter  dadurch  in Zweifel gezogen, dass ihm Antonio als Mann der Taten gegenüber gestellt wird. Der  zweite  wirkt  offensichtlicher  und  nutzvoller  nach  außen,  und  ist  auch psychisch stabiler. Aus dem Torquato Tasso können wir somit nicht Können als unbedingtes Attribut des Genies ableiten.  Es erscheint als von außen und innen gebrochen.  Dennoch  ist  es  eine  Begabung,  über  die  Tasso  verfügt,  die  ihm tatsächlich anheim gegeben ist. Das Problem des Könnens spielt auch eine Rolle in  Jean Pauls Flegeljahren. Hier sind es allerdings gerade die Unkenntnisse und Unfähigkeiten Walts  in  seinem  juristischen Metier,  die  ihm  einen  Freiraum  für Träumereien  und  Kunsthingabe  eröffnen.  Im  künstlerischen  Bereich  selbst  ist das Können fragwürdig: Während Vult sein musikalisches Talent erst durch den Schwindel,  er  sei  blind,  zum maßgeblichen Erfolg befördert,  hat Walt  zwar  ein schriftstellerisches Talent, das er vor allem in seinen Streckversen mustergültig verarbeitet. Bei der Produktion eines längeren Werks, des Hoppelpoppel oder das 
Herz, welches die beiden gemeinsam planen,15 läuft ihnen aber die Feder aus der Hand. Es wird von  sämtlichen Verlegern,  an die  sie  es  schicken,  abgelehnt. Die Genies  der  Flegeljahre  sind  also  solche,  deren  Können  selbst  schon problematisch und fragwürdig erscheint. Es handelt sich um Figuren, die Kunst mehr  wollen  als  können.  Ihr Wille  führt  sie  nicht  zum  Erfolg,  lässt  den  einen (Walt) aber die Welt des Traumes erschließen, während der andere (Vult) sich eine  Welt  aus  Spott,  Spaß  und  Scharlatanerie  erschafft.  Es  sind  gebrochene Charaktäre, denen das Können und der Verstand abgeht, um sich in der äußeren Welt  zu  etablieren,  die  aber  in  ihrer  Gebrochenheit  dennoch  authentischer wirken,  als  die  bürgerlich‐spießigen  Figuren,  die  sie  umgeben.  Ausgleichendes Moment,  das  ihnen  den  Eintritt  in  die  Geniesphäre  ermöglicht,  scheint  eine                                                         12 Vgl. Goethe 2007, S. 91. 13 Vgl. etwa Goethe 2007, S. 94 f.: Tasso entzündet sich für die Prinzessin. 14 Vgl. ders. 2007, S. 98 f. 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gewisse  unermüdliche  Willenskraft  zu  sein,  die  sie  an  ihren  Träumen  und Visionen der Außenwelt gegenüber festhalten heißt.  Die Problematik des Könnens wird in Thomas Manns Doktor Faustus schließlich in  einem  noch  ausgreifenderen  Sinne  bearbeitet.  Zunächst  ist  der  Tonsetzer 
Adrian Leverkühn alias Doktor Faustus, kein Musiker, der die Musik aus Talent, aus  Begabung  beherrscht.  Er  erschließt  sie  sich  vielmehr  durch  geduldige Anstrengung  seines  scharfen  Intellekts.  Dadurch  kommt  er  in  den Besitz  einer Fülle  an  musikalischen  Ausdrucksmitteln,  gelangt  zur  tonsetzerischen Meisterschaft. Dennoch bereitet  ihm das Komponieren Mühe und gelingt  ihm – bis zum Abschluss des Teufelspaktes  ‐ nur durch angestrengte Kopfarbeit. Dies hängt wiederum nicht  nur mit  seinem eigenen musikalischen  Zugang,  sondern auch  mit  dem  epochalen  Kulturzustand  der  Decadence  zusammen:  Der  Musik steht  eine  Fülle  an  Kniffs  und  Arrangiermöglichkeiten  zur  Verfügung,  die  aber von einem Wesensgehalt abgekoppelt sind und in kein organisches Ganzes mehr zusammenlaufen.  Das  Können,  die  technischen  Fertigkeiten  scheinen  zwar gegeben,  allerdings  in  fragwürdigem Wege erworben, was  sich dann nachteilig auf den künstlerischen Willen, auf seine Produktivität auswirkt: Umgekehrt ist es hier nicht das Können,  sondern künstlerischer Wille und Schaffenskraft, woran es  krankt.  Leverkühn  erscheint  somit  gerade  paradigmatisch  als  Figur,  die  ein antisubjektivistisches  Genie  im  Schoperhauerschen  Sinn  darstellt:  Sie  besitzt großen Intellekt bei mangelhaftem Willen. Insgesamt lässt sich festhalten, dass ein gewisser Grad an Begabung, an Können, Voraussetzung  für  die  Konstruktion  eines  Genies  ist.  Selbst  Walt  und  Vult verfügen noch über einen Grad an künstlerischem Gespür, der zumindest soweit reicht, sie in den Glauben an ihre eigene hohe Bestimmung zu wiegen (was vor allem Walt  betrifft,  Vult  ist  ja  von  Natur  aus  ironischer).  Allerdings  kann  nur bedingt gesagt werden, dass die Begabung  zu einer Stärkung des Subjekts führt. Sie  schafft  ihm vielleicht  einen Vorteil  gegenüber anderen  Individuen. Aber  sie wird immer schon mit Schwächen im Gegenzug bezahlt. Sowohl Torquato Tasso als  Adrian  Leverkühn  büßen  für  ihre  besonderen  Fertigkeiten  mit  einer Schwächung ihrer Lebenskraft und Unberechenbarkeit ihrer Vernunftleistungen,                                                                                                                                                               15 erstmals erwähnt in Jean Paul 1984, S. 98. 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die sie schließlich in den Wahnsinn führt. Schopenhauers Modell scheint hier im Allgemeinen adäquat.  Im Goldnen Topf spielt die künstlerische Begabung keine Rolle,  im  Hyperion  geht  sie  im  politischen  Größenstreben  auf,  das  wir  im Anschluss untersuchen.  
B. Größe Wir  wollen  nun  sehen,  ob  die  Begabung,  die  überragende  schöpferische Geisteskraft  in  einzelnen  Geniefiguren  doch  zur  Realisierung  eigener Bedeutsamkeit und Größe führt. Hier möchte ich aus den ausgewählten Werken in erster Linie Hölderlins Hyperion untersuchen, der die großartige Realisierung seiner  Träume  über  das  ganze Werk  hin  anstrebt.  Dies  scheint mir  außerdem deshalb  sinnvoll,  da  das  Schwanken  zwischen  Größe  und  Resignation  als  der maßgebliche  Motor  der  Erzählung  fungiert,  weshalb  ich  eine  Wiedergabe  der sich  um  diese  Grundproblematik  abspielenden  Abläufe  für  notwendig  halte: Bereits  zu  Beginn,  als  Hyperion  von  einer  vergangenen  Zeit  der  „großen Hoffnungen“16  berichtet,  wird  die  Tendenz  des  Jünglings  nach  Größe  und Unsterblichkeit  zu  streben  deutlich:  Als  Ausdrücke  weisen  neben  „große Hoffnungen“ auch „Freude der Unsterblichkeit“ und „herrliche Entwürfe“ darauf hin.17  „Wie  Flammen,  verloren  sich  in meinem  Sinne  die  Taten  aller  Zeiten  in einander, und wie in ein frohlockend Gewitter die Riesenbilder, die Wolken des Himmels sich vereinen, so vereinten sich, so wurden ein unendlicher Sieg in mir die hundertfältigen  Siege der Olympiaden“    heißt  es weiter  unten.18 Die Größe wird  in  der  Heraufbeschwörung  der  „Alten“,  der  antiken  Heroen  und  Götter, gesucht.  Damit wird  sie  aber  gleichzeitig  relativiert.  Dies  verdeutlicht  sich, wo der Erzähler darauf hinweist, dass er die vorbildhafte Größe der Antiken als Last empfindet: „Mir beugte die Größe der Alten, wie ein Sturm, das Haupt, mir raffte sie  die  Blüte  vom Gesichte,  und  oftmals  lag  ich, wo  kein  Auge mich  bemerkte,                                                         16 Hölderlin 2004, S. 19. 17 alle ebd. 18 Hölderlin 2004, S. 19 f. 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unter tausend Tränen da, [...]!“19 Die Träume von Ruhm und Größe sind nicht die eines  eigenen  Lebensplanes,  sondern  Projektionen  in  die  Größe  anderer:  „Wie gerne  hätt  ich  einen  Augenblick  aus  eines  großen  Mannes  Leben  mit  Blut erkauft!“ oder „Ich liebte meine Heroen, wie eine Fliege das Licht, ich suchte ihre gefährliche  Nähe  und  floh  und  suchte  sie  wieder.“20  Die  Hinwendung  an  ein vergangenes Zeitalter, das der Erzähler über  sein eigenes  stellt, welches er  ein „kindisches  Jahrhundert“21  nennt,  setzt  allerdings  auch  ein  gutes  Stück Selbstbewusstsein voraus. Zusammen mit Alabanda plant Hyperion die Rettung des  griechischen  Vaterlandes.  Einher  mit  dem  Willen  nach  Größe  geht  die Strenge und Kühnheit, die sie sich selbst abverlangen. Entsprechend empfindlich und verletzt reagiert Hyperion, als er sich dem Spott Alabandas und seiner alten Bundesgenossen ausgesetzt sieht.22 Nach dem Zerwürfnis mit Alabanda folgt der Rückzug und der Abschied von den Träumen von Größe („ich wollte nach Tina zurück um in meinen Gärten und Feldern zu leben“)23. Doch selbst in der Trauer der Resignation erfolgt die Abgrenzung zu den anderen, den Gewöhnlichen, wie sie immer wieder erscheint: „Neide die Leidensfreien nicht, die Götzen von Holz, denen nichts mangelt, weil  ihre  Seele  so  arm  ist,  die  nichts  fragen nach Regen und Sonnenschein, weil  sie nichts haben, was der Pflege bedürfte.“24 Durch die Liebe  zu  Diotima  findet  Hyperion  zunächst  zu  einer  Freude,  die  frei  von Größensehnsucht  ist:  „Was  ist  alles, was  in  Jahrtausenden  die Menschen  taten und  dachten  gegen  einen  Augenblick  der  Liebe?“25  Als  die  erste  Verliebtheit nachlässt, wird Hyperion aber erneut von Trauer ergriffen und sucht wieder nach dem  entschwundenen  Leben.  Die  Empfindung  für  eine  als  groß  imaginierte Vergangenheit, den Geist  jener Zeiten, die Kräfte der Heroen: all dies kann  ihm                                                         19 Hölderlin 2004, S. 20. 20 Ebd. 21 Hölderlin 2004, S. 32. 22 ders. 2004, S. 38. 23 ders. 2004, S. 42. 24 ders. 2004, S. 44. 25 ders. 2004, S. 61. 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Diotima auf Dauer nicht ersetzen. Hyperion geht seinem Verlangen nach, verlässt sie,  um  in  die  Natur  auszuschwärmen,  und  kehrt  nach  wenigen  Tagen  doch wieder in ihre Arme zurück.26 Er will sich wiederum auf sie konzentrieren, allen Geist nur  ihr zufliegen  lassen und verspricht  ihr sich zu beruhigen.27 Als er mit Diotima Athen besucht,  begeistert  er  sich  indes erneut  für die  alten Zeiten,  für das vorgestellte göttliche Leben, in dem der Mensch Mittelpunkt der Natur war. Wiederum  sehnt  er  sich  selbst  nach  der  Größe,  die  er  in  diesen Vorstellungen erblickt,  und  bedauert  ihren  Verlust,  alleine  in  ihr  meint  er  seine  Trauer vergessen zu können. Doch gerade sie entzündet seine Pläne wiederum, bewegt ihn  als  Erzieher  oder  quasi  als  Messias  bzw.  Gott,  die  als  trist  empfundene Gegenwart  zu  beleben:  „Du  mußt,  wie  der  Lichtstrahl,  herab,  wie  der allerfrischende  Regen,  mußt  du  nieder  ins  Land  der  Sterblichkeit,  du  mußt erleuchten,  wie  Apoll,  erschüttern,  beleben,  wie  Jupiter,  sonst  bist  du  deines Himmels nicht wert.“28. Oder  später:  „Du wirst Erzieher unsers Volks, du wirst ein  großer Mensch  sein,  hoff  ich.“29 Hyperion  lässt  sich  überzeugen und  glaubt wiederum an seine große Bestimmung. Als er einen Brief von Alabanda erhält, in dem  jener  über  die  griechische  Revolte  gegen  die  türkische  Fremdherrschaft schreibt,  und  Hyperion  bittet  zu  ihm  zu  kommen,  erglüht  er  in Kampfesbereitschaft  und  träumt  vom  Freistaat.30  Als  sich  die  beiden zusammengeschlossen haben, entzünden sie sich in der Idee einer Veränderung durch  die  Entfesselung  reinen  Geistes.31  Die  Schwärmerei  für  den  Krieg  steht allerdings  im  Dienste  des  Vaterlands,32  wie  im  Allgemeinen  das  Streben 
Hyperions  nicht  in  erster  Linie  auf  die  Durchsetzung  der  eigenen  Person gerichtet,  sondern  vielmehr  auf  äußerliche  Instanzen,  Personen  und  Ideale                                                         26 Vgl. Hölderlin 2004, S. 75 – 80. 27 Vgl. ders. 2004, S. 81 f. 28 ders. 2004, S. 98. 29 ders. 2004, S. 100. 30 Vgl. ders. 2004, S. 107. 31 Vgl. ders. 2004, S. 120. 32 Vgl. ders. 2004, S. 128. 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projiziert ist. Der Untergang der großen Träume angesichts der Plündereien und Morde durch die eigenen Soldaten führt konsequent zur Selbstentwertung und ‐aufgabe Hyperions,  der  jeglichen Sinngehalt  im Leben verliert.  „Ich bin  für dich nichts mehr, du holdes Wesen! Dies Herz ist dir versiegt, und meine Augen sehen das Lebendige nicht mehr. O meine Lippen sind verdorrt; der Liebe süßer Hauch quillt  mir  im  Busen  nicht  mehr“33,  schreibt  er  an  Diotima.. Hyperion  schwelgt daher  in  Selbstmordphantasien,  denen  aber  ebenfalls  ein  gewisser  Pathos  der Größe  innewohnt. Schließlich nimmt er wieder davon Abstand und entscheidet sich erneut für ein bescheidenes, „harmlos Leben“.34 Im Gespräch mit Alabanda kommt  wiederum  eine  deutsch‐idealistische  Akzentuierung  des  Ich‐Subjekts durch:  „Ich  glaube,  daß wir  durch  uns  selber  sind,  und  nur  aus  freier  Lust  so innig  mit  dem  All  verbunden“35  sagt  Alabanda  und  Hyperion  schwindet  die Besinnung. Nach neuen Selbstmordwünschen lässt ihn der Freitod Diotimas zur Ernüchterung  finden.  Er  beschließt  die  Abreise  nach  Deutschland,  wo  er  das eigene Streben nach Größe in der Auflösung in einer pantheistisch empfundenen Natur aufgibt. Größe erscheint im Hyperion somit zwar als reales Attribut des Genies, im Sinne von philosophisch‐dichterischen Gaben,  sowie der  Fähigkeit  tief  zu  empfinden, wird  aber  zusätzlich  aufgeblasen  von Wunschvorstellungen und Traumbildern. Es  ist  eine  Größe,  die  im  Hinblick  auf  ihre  tatsächliche  Bedeutung  stets fragwürdig bleibt. Die Gefahr der Selbstüberschätzung ist dem Bewusstsein über die eigene geistige Fähigkeit  immer schon eingeschrieben und lässt den Helden über weite Strecken taumeln. Weiters verwendet Hyperion selbst die Gaben, über die  er  tatsächlich  verfügt,  zu  (selbst)destruktiven  Zwecken.  Er  verachtet  die Gegenwart,  isoliert  sich von  ihr, ersehnt mehrfach den Freitod. Die Größe bzw. Überlegenheit  erscheinen  im Hyperion somit klar  als Eigenschaften des Genies, aber unter fragwürdigen Vorzeichen, die ihnen entgegenwirken. Auch, das ist zu wiederholen, werden diese Attribute niemals auf das eigene Selbst beschränkt,                                                         33 Hölderlin 2004, S. 133. 34 ders. 2004, S. 141. 35 ders. 2004, S. 157. 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sondern  erkennen  sich  erst  in  Ahnen,  Vorbildern  und  Idealen.  An  diesen gemessen  kommen  wiederum  Selbstzweifel  hervor.  Geistige  und  reale  Größe erscheinen  somit  nicht  einmal  in  Hölderlins  Hyperion  als  Momenta,  die  dem Protagonisten  klar  zugeordnet  wären.  Und  soweit  sie  es  sind,  lassen  sie  ihn immer  wieder  an  seiner  Gegenwart  verzweifeln.  Sofern  er  die  Realisierung seiner hohen Ideale nach außen hin versucht, im kriegerischen Kampf, scheitert er. Noch weniger setzt sich Größe in den Figuren des Tasso oder des Studenten 
Anselmus im goldnen Topf durch. Durch ihre Wahnvorstellungen kippen sie vom Erhabenen immer wieder ins Lächerliche, die bekanntermaßen nur einen Schritt weit  von  einander  entfernt  sind. Wult  und Valt  hingegen  sind  von  vornherein einem Lächerlichen preisgegeben, durch das, in ungeheuerlicher Phantasie, aber immer wieder Züge des Erhabenen durchscheinen. Allenfalls  kann  in Adrian  Leverkühn noch  eine  Figur  gesehen werden,  die  –  an Friedrich  Nietzsche  orientiert  ‐  Züge  des  Erhabenen  trägt.  Eines  Dionysisch‐Erhabenen allerdings, das tragisch endet. Somit,  lässt  sich  hier  schlussendlich  sagen,  tritt  Größe  zwar  nachweislich  als Element  des  Genies  auf,  aber mit  folgenden  Einschränkungen:  In  den meisten Fällen  bleibt  sie  im  Raum  des  Geistigen  zurück  und wird  nicht  in  die  Realität umgesetzt.  Dies  geschieht  nur  ansatzweise  im  Hyperion.  Damit  setzt  er  sich immerhin stückweise über die Schopenhauersche Konterkarierung von Intellekt und Wille  hinweg.  Auch  sein Wille  ist  über weitere  Strecken  des Werks  stark. Darüberhinaus wird Größe aber in den besprochenen Werken gleich durch zwei Pole  konterkariert:  Durch  jenen  des  tragischen  Zugrundegehens,  sowie  durch jenen noch vernichtenderen des Lächerlichen.  
C. Einsamkeit Ob geistige und reale Größe tatsächlich eine maßgebliche Eigenschaft des Genies darstellt,  ist  ambivalent  geblieben.  Es  ist  nun  zu  fragen,  inwiefern  die behandelten Charaktäre zumindest  im Rückzug  in  sich  selbst Stärkung  in  ihrer Person  finden.  Mit  Einsamkeit  als  Aspekt  des  romantischen  Genies  meine  ich hier nämlich nicht Isolation und Vereinsamung, sondern eine positiv verstanden Rückbindung des  Ichs und seiner schöpferischen Kräfte auf sich selbst. Dies  ist 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bereits  im Begriff einsam enthalten, eins  sein,  eines  sein,  noch  stärker  im Wort 
alleine, das All  Eine.  Diese  Zustände werden  in Begriffs‐  und Theoriebildungen stets  in  einem  größeren  Ganzen  angestrebt,  das  sozial,  kulturell,  sprachlich Disparate soll zu einer Einheit zurückfinden. Der Einsame kann in dieser Hinsicht als Ideal figurieren. Dies gilt vor allem für das Fichtesche Ich. Es begründet die Welt aus sich heraus. Es  setzt  sich  selbst  und  sein  Nicht‐Ich,  seine  Umwelt.  Eine  Welt,  die  außen brüchig  geworden,  aus  ihrer  metaphysischen  Ordnung  gebracht  war,  wurde durch diesen  inversiven Kunstgriff wieder  stimmig. Das  Ich,  als quasigöttlicher Weltwille verstanden, trug diese Stimmigkeit in sich. Während Fichte sehr wohl zwischen diesem philosophischen, transzendentalen und einem empirischen Ich unterschied, wurde das rein aus und für sich tätige, eben nicht in sich ruhende, sondern in sich schaffende Subjekt in vielen Figuren der romantischen Literatur in  radikaler  Weise  verwirklicht  und  zur  heroischen  Vereinsamung  gesteigert. Man  kann  noch  Nietzsches  Zarathustra  als  späte  Personifizierung  sehen,  auch 
Adrian  Leverkühn,  der  sich  auf  das  Land  zurück  zieht  und  einsam  seinen Schaffensdrang verwirklicht. Ebenso ist der Student Anselmus vereinsamt, weder in  den  Universitätsbetrieb  noch  in  das  studentische  Treiben  integriert,  auch seine  Versuche  über  Arbeit  und  Liebe  dauerhaften  Zugang  entweder  in  die Sphäre  der  Phantasie  oder  des  Philistertums  zu  erreichen  gehen  immer  nur soweit, bis eine Welt wieder in die andere umkippt. Die phantastische Welt des Archivarius  Lindhorst,  seines  Zaubergartens  und  seiner  Serpentina  ist  für  sich genommen eine fichtesche Welt, die aus dem Kopf des Anselmus heraus geboren ist. Ob diese Welt nicht doch die wirkliche ist, darüber bleibt mit Anselmus aber auch  der  Leser  im  Unklaren.  Dies  macht  sie  umso  mehr  zur  aus  sich  heraus gesetzten,  für  sich  existierenden  Realität.  Doch  wird  dauernd  wieder  ihr empirischer  Charakter  hinterfragt,  eine  zweite  Welt,  die  bürgerliche  des Konrektors  Paulmann  und  seiner  Tochter  setzt  sich  ihr  gegenüber  auf  dieser Ebene mehrmals durch. Man könnte die Geschichte daher  auch als Widerstreit zwischen dem empirischen und dem transzendentalen Ich lesen. Auch in Jean Pauls Flegeljahren findet sich eine starke Parteinahme für das, wenn auch  als  Notar  in  der  bürgerlichen  Gesellschaft  stehende,  doch  vielmehr  und andauernd neben ihr stehende Ich Walts. Die äußerliche Welt ist nicht die Ebene, 
  20 
in die  es  sich hinein projiziert,  sondern  lediglich ein Baukasten an Materialien, aus welcher es seine Phantasiegebilde zusammensetzt. Das  Ich  ist großzügig  in der  Setzung  von  sich  selbst,  das Nicht‐Ich wird weitestmöglich  in  den  eigenen Disgressionsradius aufgesogen. Die Weltbedeutungen sind  flexibel und beliebig kombinierbar. Für Walt gilt eindeutig das Schiller‐Wort der Mensch spielt nur, wo 
er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er 
spielt.  Spielen  bedeutet  gerade  eine  Freiheit  des  Ichs  gegenüber  den  äußeren Formen,  dem Nicht‐Ich,  das  umgeformt werden  kann,  es  impliziert  gleichwohl auch  Regeln.  Das  Spiel  Walts  aber  geht  soweit,  dass  es  diese  Regeln  selbst thematisiert und auflöst. Walt steht nicht nur neben der Gesellschaft, er tritt auch immer  wieder  aus  ihr  heraus.  Hier  ist  etwa  die  Reise Wults  zu  nennen,36  auf welcher er die bürgerliche Welt hinter sich lassen möchte. Geld wird als Ballast empfunden.37 Er erlebt die Auflösung von Natur und Zeit in ein Unermessliches, vor  allem  aber  in  einen  seelischen  Raum,  der  nur  mehr  von  seinem  Selbst bestimmt und erfüllt wird. Wiederum erscheint die Einsamkeit, diesmal aber in Form  der  Zweisamkeit,  als  Vult  Walt  vorschlägt,  „dass  wir  doch  möchten zusammen  wie  ein  Vögelpaar  ein  Nest  oder  Quartier  bewohnen.“38  Die Zweisamkeit  ist  so  gestaltet,  dass  für  jeden  noch  genug  Einsamkeit  bleibt  als Bedingung für das Schöpferische. Eine Scheidewand soll die beiden abtrennen: 
Mein  Wunsch  ist  allerdings,  dass  die  Feuermauer,  die  ich  zwischen  uns 
Flammen  gezogen  –  und  die  Bühnenwand  langt  zum  Glück  so  nett  ­,  uns 
körperlich  genug  abtrenne,  um  uns  nicht  geistig  zu  trennen.  [...]  und  ich 
stoße  nur  dieses  Palast­Fenster  auf,  so  seh’  ich  dich  von  meinem 
Schreibtische an deinem. Reden können wir ohnehin durch die Mauer und 
Stadt hindurch. [...] Wir arbeiten dann in unserm Doppel­Käfig am Hoppel­
poppel Tag und Nacht, weil der Winter für Autoren und Kreuzschnäbel die 
beste  Zeit  zum Brüten  ist  und wir  darin  und  die  schwarze Nieswurz  (was 
sind wir anders als Nieswurz der Welt?) im Froste blühen.39 Im  Hyperion  hingegen  erscheint  die  Einsamkeit,  wie  wir  gesehen  haben,  im Gegenteil dazu als Moment der genialen Depression. Wo das Genie stark ist, sich                                                         36 Vgl. Jean Paul 1984, S. 288. 37 Vgl. ders., S. 292. 38 ders., S. 428. 39 ders., S. 428 f. 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verwirklichen  kann,  sucht  es  die  Gemeinschaft,  in  ihr,  im  sozial‐kulturellen Projekt fühlt sich Hyperion groß. Im  Doktor  Faustus  wird  die  Einsamkeit  umso  weniger  als  positives  Moment konnotiert, sondern als eine der Voraussetzungen eines destruktiv‐krankhaften Schaffensprozesses.  Der  Rückzug  auf  das  bayrische  Bauerngut  wird  nur  als Konsequenz an  sich bestehender Neigungen zu Kühle, Zurückhaltung,  Isolation und Selbstverfallenheit beschrieben. Es handelt sich um kein einsames Ich mehr, das aus dieser Situation Stärke schöpft, sondern daraus eine Form von Krankheit und  Überfeinerung  entwickelt.  Sein  ganzes  künstlerisches  Schaffen  steht  in diesem Kontext. Insgesamt,  in  den  Werken  der  Romantik  erscheint  Einsamkeit  aber  als stärkendes  und  notwendiges  Element  für  das  Genie.  Jedenfalls  in  den 
Flegeljahren:  Hier  rettet  der  im  Werk  omnipräsente  Humor  auch  vor  ihren Gefahren  uns  strickt  aus  jedem  Abgrund  eine  neue  Vision  des  an  sich  selbst berauschten Ich. Ambivalenter ist die Situation im Goldnen Topf, hier wird auch das Destruktive der Träumereien sichtbar. Am Ende folgt der Student Anselmus 
Serpentina  ins  Zauberreich  und  verschwindet  darin.  Man  kann  das  als  Suizid interpretieren. Oder auch als Sieg der Phantasie. 
Serpentina! ­ der Glaube an dich, die Liebe hat mir das Innerste der Natur 
erschlossen! ­ Du brachtest mir die Lilie, die aus dem Golde, aus der Urkraft 
der Erde, noch ehe Phosphorus den Gedanken entzündete, entsproß ­ sie ist 
die Erkenntnis des heiligen Einklangs aller Wesen, und in dieser Erkenntnis 
lebe  ich  in höchster Seligkeit  immerdar.  ­  Ja,  ich Hochbeglückter habe das 
Höchste  erkannt  ­  ich  muß  dich  lieben  ewiglich,  o  Serpentina!  ­  nimmer 
verbleichen  die  goldnen  Strahlen  der  Lilie,  denn wie  Glaube  und  Liebe  ist 
ewig die Erkenntnis.40  
D. Leidenschaft, Gefühl Die  vorher  zitierte  Stelle  kann  auch  als  beispielhaft  für  das  in  der  Romantik gesetzte Primat von Leidenschaft und Gefühl vor kühlem Rationalismus gelesen werden. Die Betonung des Emotiven  trägt dann  zur  Stärkung des  Subjekts bei, wenn  es  als  Katalysator  auf  dessen  Vorstellungswelten  und Willensrichtungen                                                         40 Hoffmann 2006, S. 101. 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wirkt.  In  dieser  Richtung  liegt  das  Romantisieren  bei  Novalis.41  Durch  die Einbildungskraft,  durch  produktive  Imagination  wird  das  Gefühl  des Wahrnehmenden wie die wahrgenommene Realität selbst gesteigert. Es führt zu einer  doppelten  Potenzierung  von  Subjekt  und  Objekt.  Wir  wollen  sehen, inwiefern wir eine solche Selbststeigerung bei unseren Charaktären finden. Wir suchen nach Stellen der Berauschung am eigenen Selbst und dem Äußerlichen. Im Hyperion sind die Emotionen des Protagonisten omnipräsent, sie führen, wie oben bereits ausgeführt, in ihrem Auf und Ab, als (gewellter) roter Faden durch die  Handlung.  Der  Protagonist  scheint  ihnen  völlig  ausgeliefert,  und  verfällt ihnen,  so oft  er  sich besinnen mag, doch  immer wieder. Per  se erschüttern die negativen  Emotionen  das  Subjekt,  führen  es  Vernichtungs‐  bzw. Suizidphantasien  zu.  Auf  jeden  Fall  kontrahieren  sie  es,  es  deflationiert,  faltet sich zusammen, erlebt sich aber gerade dadurch erst selbst, als abgegrenzter, für sich stehender Körper. In der umgekehrten Bewegung vergrößert es sich, erfährt seine Macht, greift weit über seinen Körper hinaus. Gleichzeitig verschwimmen seine  Grenzen  aber  schon,  es  fließt  in  die  Umgebung  über,  wird  eins  mit  ihr. „Eins zu sein mit Allem, das  ist das Leben der Gottheit, das  ist der Himmel des Menschen.“42  Diese  spinozistischen  Phantasien  einer  Alleinheit  mit  der  Natur, lassen  das  Subjekt  im  Schoß  des  Objekts  verschwinden.  Wo  die  Kategorien miteinander  verschmelzen,  sind  beide  aufgehoben.  Die  Naturbegeisterung  des Genies wird daher noch  als  Einzelpunkt  bei  der  „Vernichtung“  des  Subjekts  zu behandeln sein. Wo sich Hyperions Enthusiasmus allerdings nicht auf die Natur, sondern auf Menschliches richtet, auf die Erneuerung des Griechentums und des griechischen Staates, führt er sehr wohl zu einer konturierten Hervorhebung des eigenen  Selbst: Hyperion  selbst  nimmt  sich  in  dieser  Hinsicht  als  Führer wahr und  wird  auch  von  Diotima  so  gesehen.  Die  Emotion  wirkt  hier  in  der  Tat  romantisierend  und  stilisierend  auf  das  eigene  Selbst.  Mit  unaussprechlicher Freude blickt Hyperion in die von Diotima aufgerufenen Visionen seiner Zukunft                                                         41 Vgl. Safranski 2009, S. 115. 42 Hölderlin 2004, S. 9. 
  23 
als  „herrlicher  Mann“,  als  „Erzieher  des  Volks“,  als  „großer  Mensch“.  43  Der aufschäumende  Übermut  Hyperions,  als  er  durch  einen  Brief  von  Alabandas Kriegsplänen erfährt, sein Tatendrang, verstärken diese Tendenz. Er begrüßt die auf ihn wartende Arbeit, gerade damit sein Bewusstsein sich verstärke, er sieht sich  imstande  schwere  Lasten  zu  tragen:  „Hab  ich  ein Bewußtein? Hab  ich  ein Bleiben  in mir?  O  laß mich  Diotima!  Hier,  gerad  in  solcher  Arbeit muß  ich  es erbeuten.“44  Wir  können  im  Hyperion  also  Aspekte  finden,  in  denen  der Protagonist  anhand  von  positiven  Emotionen  sein  Bewusstsein  als  Subjekt erfährt und erweitert, ohne dass es dabei die Kontur verlöre. Im Übrigen helfen auch die personalen Emotionen Hyperions gegenüber Diotima und Alabanda dem Protagonisten  prinzipiell  aus  seiner  Verzweiflung  und  stärken  ihn  somit  in seiner  Person.  Dabei  wirkt  der  Bezug  zu  Diotima  eher  kontrahierend  auf  sein Selbst,  jener  zu Alabanda  extensiv  und darum  schon wieder  gefährdend. Diese Verhältnisse  werden  aber  noch  unter  dem  nächsten  Punkt  genauer  zu verhandeln sein. Wie sieht es in den anderen Werken aus? Auch  Tasso  ist  in  seiner  Genialität  maßgeblich  von  einer  tiefen  Leidenschaft bestimmt.  Nur  durch  sie  ist  es  ihm möglich  sein  poetisches Werk  zu  schaffen. Auch in der realen Welt realisiert er sie, seine Beziehungen zu den umgebenden Figuren sind durch sie bestimmt. Immerhin behauptet er dadurch seine Existenz als  Dichter,  wird  als  solcher  gewürdigt  und  bewundert,  und  setzt  sich  vom Tatenmensch Antonio  ab. Allerdings  sind die Emotionen niemals bloße Würze, sondern  verselbständigen  sich.  Dadurch weicht  sich  der  Blick  für  die  anderen Figuren  als  Subjekte  auf, wie  jener  derselben umgekehrt  für  seine  individuelle Entität. Mit Leonores Worten:  „Uns  liebt er nicht,  ‐ verzeih dass  ich es sage! –/ Aus allen Sphären trägt er was er liebt / Auf einen Namen nieder den wir führen, / Und sein Gefühl  teilt er uns mit; wir scheinen / Den Mann zu  lieben, und wir lieben nur / Mit ihm das Höchste was wir lieben können!“45 Die Liebe Tassos ist                                                         43 Hölderlin 2004 , S. 100. 44 Hölderlin 2004, S. 107. 45 Goethe 2007, S. 9. 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losgelöst von bestimmten Gegenständen und auch die Liebe für ihn ist nur eine Anteilnahme an jener größeren Liebe. Die Uferlosigkeit seiner Leidenschaft und die Konsequenzen für sein Selbst gehen auch aus der späteren Stelle hervor: 
Auf  einmal,  wie  ein  unbemerkter  Funke  /  Die Mine  zündet,  sei  es  Freude, 
Leid,/ Zorn oder Grille, heftig bricht er aus:/ Dann will er Alles fassen, Alles 
halten,  /  Dann  soll  geschehn,  was  er  sich  denken  mag;  /  In  einem 
Augenblick soll entstehn, / Was jahrelang bereitet werden sollte, / In einem 
Augenblick  gehoben  sein,  / Was Mühe  kaum  in  Jahren  lösen  könnte.  /  Er 
fordert das Unmögliche von sich, / Damit er es von andern fordern dürfe. / 
Die letzten Enden aller Dinge will / Sein Geist zusammen fassen; das gelingt 
/ Kaum Einem unter Millionen Menschen,  / Und  ist  er nicht der Mann:  er 
fällt zuletzt, / Um nichts gebessert, in sich selbst zurück.46  Die Leidenschaften Tassos  lassen ihn lediglich an Möglichkeiten glauben, die er nicht verwirklichen kann. Könnte er sie realisieren, wäre er heroisches Subjekt.  So  fällt  er  in  sich  zusammen.  Die  Emotionen  spiegeln  ihm  Irrwege  vor  und schwächen  ihn als Subjekt. Sie, auch die positiv besetzten, wirken auf Tasso so letztendlich  als  Schwächung.  Sie  ermöglichen  ihm  nicht  die  Entfaltung  nach außen. Nicht  im Leben und auch nicht  in der Kunst,  in der er die Größe seiner Vorhaben nach eigenem Urteil nicht zu verwirklichen vermag. 
„Vollend  ich  d  a  nicht mein Gedicht,  so  kann  /  Ich’s  nie  vollenden.  Leider, 
ach, schon fühl ich, / Mir wird zu keinem Unternehmen Glück! / Verändern 
wird ich es, vollenden nie. / Ich fühl, ich fühl es wohl, die große Kunst, / Die 
jeden  nährt,  die  den  gesunden  Geist  /  Stärkt  und  erquickt,  wird  mich 
zugrunde richten, / Vertreiben wird sie mich. Ich eile fort!47  Im  goldnen  Topf  sind  die  (intensiven  im  Gegensatz  zu  den  bürgerlichen) Leidenschaften  des  Anselmus    von  vornherein  mit  einer  auflösenden  Tendenz verknüpft: Der Student löst sich durch sie aus der bürgerlichen Gesellschaft, wie von  sich  selbst  als  einem  mit  Verantwortung  und  Restriktionen  beladenen Subjekt. Sie befeuern ihn zu Rauschzuständen, das Gewünschte wird als Realität erfahren.  Das  besondere  ist  hier,  dass  die  Emotionen  als  etwas  äußerliches erfahren werden :                                                         46 Goethe 2007, S. 63. 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„er starrte hinauf, und ein Paar herrliche dunkelblaue Augen blickten ihn an 
mit  unaussprechlicher  Sehnsucht,  so  dass  ein  nie  gekanntes  Gefühl  der 
höchsten  Seligkeit  und  des  tiefsten  Schmerzes  seine  Brust  zersprengen 
wollte. Und wie er voll heißen Verlangens  immer  in die holdseligen Augen 
schaute,  da  ertönten  stärker  in  lieblichen  Akkorden  die  Kristallglocken, 
[...]“48 Die  starke  Emotion  wirkt  als  Charakterspaltung  gegenüber  der  gewöhnlichen Emotion  und  von  daher  schon  zerrüttend  gegenüber  dem  Subjekt.  Dass  das Subjekt  diese  Emotion  als  von  außen  kommend  wahrnimmt,  somit  einen  Teil seines Selbst nach außen hin verlagert, verkompliziert diesen Sachverhalt noch. Es  ist  nicht  nur  in  sich  zerrüttet,  sondern  auch  noch  mit  der  Außenwelt vermischt.  Letztendlich  löst  sich  seine Zerrüttung,  indem es  sich ganz mit dem veräußerlichten Teil seines Selbst vereinigt. Auch wenn man das nicht als Suizid liest: Das (bürgerliche) Individuum verschwindet damit jedenfalls. Emotionen im 
goldnen Topf wirken somit nicht stärkend, sondern als Spalter von Einheitlichem (dem  Subjekt  als  Entität)  und  als  Vermischung  von  Getrenntem  (Subjekt  und Objekt). Sie stiften Konfusion und vernichten. In  den  Flegeljahren  hingegen  führen  Emotionen  wiederum  zur  Stärkung  des Individuums. Hier erscheinen sie auch  im eindeutig personalen Bezug,  in Form naiver brüderlicher  (Walt  gegenüber Vult),  freundschaftlicher  (Walt  gegenüber 
Klothar) und erotischer Liebe (Walt gegenüber Wina). Inwiefern der Eros Walts in  der Hinausführung des  Subjekts  über  sich  in  Liebeszusammenhängen  selbst eine  Rolle  spielt,  ist  allenfalls  unter  dem  nächsten  Punkt  ausführlich  zu verhandeln. Hier können wir vorwegnehmen, dass die Vereinigung, zumindest in Bezug zu Klothar  und Wina  nicht  stattfindet. Die Liebe bleibt  eine gedachte.  In dieser  Form  aber  stärkt  sie  den  Träumer Walt  in  seiner  Subjekt‐Konstitution. Der unerfüllt Liebende spürt in erster Linie sich selbst verstärkt. Allein die Liebe zu Vult  ist  eine  erfüllte, wenn  auch  immer wieder  enttäuschte.  Aber Walt  und 
Vult können ohnehin als zwei Aspekte einer Figur begriffen werden. Ansonsten tritt  die  Leidenschaft  bei Walt  in  der  Form  der  Naturverehrung  auf,  die  eher wieder in Richtung einer Auflösung führt. Somit liegt in ähnlicher Weise wie im                                                                                                                                                               47 Goethe 2007, S. 91. 48 Vgl. Hoffmann 2006, S. 10. 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Hyperion eine Spaltung zwischen der personalen/menschlichen Emotion und der Hinwendung  zur  Natur  vor.  Auch  die  Begeisterung  für  die  Musik,  wie  im Allgemeinen  die  Leidenschaft  für  Nichtgegenständliches  kann  auf  die  Seite auflösender Gefühlserfahrung gerechnet werden. Im Doktor Faustus schließlich ist es gerade die Emotion, welche Adrian  fehlt. Er liebt nicht, weder im Leben, noch in der Kunst. Der Rausch, personifiziert durch die Prostituierte Esmeralda in der fleischlichen Variante und durch den Teufel in der  Kunst,  bleibt  ihm  als  Substrat.  Diese  Form  von  artifizieller  Leidenschaft vermag ihn aber nicht zu stärken, sondern zerstört seine Persönlichkeit,  indem sie  sie modifiziert  und  aus  dem  Gleichgewicht  bringt.  Die  einzige Möglichkeit, wahres  Gefühl  zu  entwickeln,  nämlich  für  Marie  Godeau,  verspielt  er  durch übertriebene  Zurückhaltung  und die Übertragung des Brautwerbens  an  seinen Freund Rudi. Zusammenfassend  können  wir  sagen,  dass  die  Emotion  in  den  literarischen Geniefiguren  nur  dort  ein  stärkendes Moment  konstituiert, wo  sie  persönliche oder  gesellschaftliche  Bezüge  wachruft  und  antreibend  unterstützt.  Prinzipiell dort wo  sie  zum Handeln  auffordert,  nach  einem  Ersehnten  streben  lässt.  Das konnten wir  im Hyperion  und  in  den  Flegeljahren  partiell  nachweisen. Wo  sie sich im Inneren entfaltet, führt sie zu Zerrüttungen wie im Goldnen Topf. Wo sie die Bindung  an  äußere Gegenstände  verweigert  und  ständig weitertreibt,  über sich hinausschießt, hievt sie das Subjekt kurz in eine Trugwelt und lässt es dann in  sich  zusammensinken,  wie  im  Torquato  Tasso.  Muss  die  Leidenschaft  erst artifiziell  erzeugt  werden,  führt  sie  von  vornherein  zur  Zerrüttung  (Doktor 
Faustus).  
E. Eros Was  für  die  Leidenschaft  im  Großen  gilt,  sollte  für  den  Eros  als  deren Synekdoche  ebenso  gelten.  Auch  hier  wäre  eine  Ambivalenz  zwischen gefühlsmäßiger Stärkung des Ich und seiner Zerrüttung anzunehmen. Die bereits oben angeschnittenen erotischen Beziehungen Hyperions und Wults aber lassen durchaus eher auf eine tatsächliche Stärkung des Ichs durch den Eros schließen. Sehen wir  uns  die  betreffenden  Sachverhalte  also  genauer  an:  Im Hyperion  ist 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etwa folgende Szene von nicht zu leugnender Erotik: 
Wir waren zusammen aufs Feld gegangen, saßen vertraulich umschlungen 
im Dunkel des immergrünen Lorbeers, und sahn zusammen in unsern Plato, 
wo er so wunderbar erhaben vom Altern und Verjüngen spricht, und ruhten 
hin  und  wieder  aus  auf  der  stummen  entblätterten  Landschaft,  wo  der 
Himmel  schöner,  als  je,  mit  Wolken  und  Sonnenschein  um  die  herbstlich 
schlafenden Bäume spielte.49 
 Es  geht  um  die  Jugenderinnerungen  Hyperions  und  Alabandas.  Was  sagt  uns diese  Stelle  über  die  Erotik  Hyperions  und  ihre  Auswirkungen  auf  seine Persönlichkeit?  Sie  legt  ein  ausgeglichenes  Verhältnis  der  beiden freundschaftlich Liebenden nahe. Von einem Genie, das im Kern starkes Subjekt ist,  würde  man  sich  hingegen  eher  die  Dominanz  gegenüber  dem  Geliebten erwarten. Oder zumindest, wie unter dem oberen Punkt besprochen, dass es aus erotischen  Verhältnissen  Kraft  schöpft.  Die  Kernworte  hier,  das  vertrauliche 
Umschlingen  im  Dunkel,  das  gemeinsame  Lesen  bzw. Hineinsehen  in  den  Plato legen  ein  auch  körperliches  Ineinanderfließen  der  Subjekte  Hyperion  und Alabanda  nahe.  Damit  ist  der  Entität  des  Individuums  Hyperion  aber entgegengewirkt. „Nur in den ewigen Grundtönen seines Wesens lebte jeder, und schmucklos schritten wir fort von einer großen Harmonie zur andern.“50 Es geht also  durchaus  um  (romantische)  Liebesvorstellungen,  die  eine  Auflösung  mit sich führen. Welche Form von Eros  im Zuge des Kennenlernens eines geliebten Menschen  im Genie Hyperion  tätig  ist,  darüber  gibt  folgende  Stelle  Aufschluss: „Diotima und ich gerieten voraus, vertieft, mir traten oft Tränen der Wonne ins Auge,  über  das  Heilige,  das  so  anspruchslos  zur  Seite mir  ging.“51 Oder:  „Ach! Heiße  zitternde Wonne  durchlief  mein Wesen  und  Taumel  und  Toben  war  in allen Sinnen, und die Hände brannten mir, wie Kohlen, da ich sie berührte.“52Es ist durchaus nicht der Eros Hyperions entscheidend, sondern jener Diotimas. Er reagiert  rein  passiv,  sein  Bewusstsein,  wie  sein  Körper  werden  in                                                         49 Hölderlin 2004, S. 30. 50 ders. 2004, S. 32 f. 51 ders. 2004, S. 60. 52 ders. 2004, S. 61. 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Mitleidenschaft  gezogen.  Hier  geht  es  um  eine  Liebeserfahrung,  die  in  erster Linie  vernichtend  oder  zumindest  beeinträchtigend  auf  das  Subjekt wirkt,  und dies in direkter Weise, nicht erst im Umwege einer Ausweitung. Als Hyperion und Diotima  zusammenfinden,  kommen  neben  der  Ausweitung  allerdings  auch Momente  zum  Vorschein,  die  Hyperion  als  im  Besitz  des  Objekts  Diotima gestärktes Subjekt erscheinen lassen: „Wie in leichten Schlummer gesungen von seligen Genien,  lag das  reizende Köpfchen mir  auf der  Schulter,  lächelte  süßen Frieden,  und  schlug  sein  ätherisch  Auge  nach  mir  auf  in  fröhlichem unerfahrenem Staunen, als blickt’ es eben jetzt zum ersten Male in die Welt.“53 Im Allgemeinen wirkt sich die erotische Beziehung zu Diotima stärkend auf das Subjekt Hyperion aus, das seine Zerfaserung in der konzentrierten Hinwendung auf  das  Liebesobjekt  überwindet.54  Während  die  Anbahnung  des Liebesverhältnisses  für das Genie‐Individuum also gefährdend wirkt, wirkt das Verhältnis  selbst  im  Hinblick  auf  den  Besitz  der  Geliebten  sichernd,  neben vorhandenen  Ausweitungsmomenten.  Auch  in  der  Liebe  zum  Freund  scheinen beide Momente gegeben, doch überwiegt hier das Ausweitende. Im  Torquato  Tasso  hingegen  scheint  das  Genie  klarer  in  seiner  erotischen Konnotation  als  Frauenschwarm  gezeichnet:  Die  Prinzessin  und  Leonore beanspruchen ihn beide für sich, die Prinzessin aus Liebe, Leonore weil sie durch seine  Dichtkunst  ihren  Nachruhm  sichern möchte.55  Leonore  spricht  aus,  dass die  Leidenschaft  für  Tasso  im  Allgemeinen  nicht  auf  den  Menschen  Tasso, sondern auf dessen Gedanken‐ und Gefühlswelten gerichtet sei.56Die Prinzessin aber widerspricht und an späterer Stelle gesteht sie Tasso, dass sie für ein Leben an seiner Seite bereit wäre: „Und wenn ihr mich denn ja behalten wollt, / So lass es mir durch Eintracht sehn, und schafft / Euch selbst ein glücklich Leben, mir durch euch“57. Tasso darauf: „O lehre mich das Mögliche tun! / Gewidmet sind dir                                                         53 Hölderlin 2004, S. 80. 54 Vgl. ders. 2004, S. 81. 55 Vgl. Goethe 2007, S. 57 f. 56 Vgl. ders. 2007, S. 9 f. 57 ders. 2007, S. 33. 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alle meine Tage. Wenn dich zu preisen, dir zu danken sich / Mein Herz entfaltet, dann  empfind  ich  erst  / Das  reinste Glück,  das Menschen  fühlen können.“58 Er gesteht weiters, so er über Frauen gedichtet hat, nur das Bild der Prinzessin  im Kopf  gehabt  zu  haben.59  Ähnlich  wie  im Hyperion  erscheint  die  Liebe  hier  als stärkende Rettung für das Genie. Sie verlangt ihm Mäßigung ab und bindet sein Leben. 60Das ausweitend‐verschmelzende Moment  für das geniale Subjekt wird an  dieser  Stelle  hingegen  eher  unterdrückt.  Es  geht  explizit  um  dessen  (bloß) eigene Extension: „‐Schwelle Brust – O Witterung des Glücks / Begünst’ge diese Pflanze doch einmal! / Sie strebt gen Himmel, tausend Zweige dringen / Aus ihr hervor, entfalten sich zu Blüten. / O dass sie Frucht, o dass sie Freuden bringe! / Dass eine  liebe Hand den goldnen Schmuck / Aus  ihren  frischen reichen Ästen breche!“61  Die  Liebe  wird  final  gesehen  zur  Unterstützung  der  eigenen Entfaltung.  In  diesem  kleinen  Kreis  wirkt  sie  erhaltend.  In  weiteren Zusammenhängen zeitigt die Erotik Tassos gegenteilige Wirkungen: Es ist Tassos Glück bei den Frauen, welches Antonio neidisch macht. Deshalb kommt es zum Streit  zwischen  beiden,  der  Tasso  wiederum  aus  dem  Gleichgewicht  wirft. Weiters  sind  es  seine  Ausstrahlung  auf  Leonore  und  ihre  damit  verknüpften Hoffnungen,  sich von  ihm dichterisch verewigen zu  lassen, welche  sich negativ auswirken. Diese möchte Tasso mit sich  fort nehmen, unter dem Vorwand dass er sich in der Ferne beruhigen würde. Er vermutet wiederum Antonio dahinter, glaubt, dass dieser zusätzlich Zwietracht zwischen  ihm und dem Fürsten sähen wolle.  Tasso  gerät  dadurch  zusehends  aus  der  Fassung.  Erst  das  neuerliche Auftreten  der  Prinzessin  scheint  ihn wieder  zu  beruhigen,  ehe  er  in  den  dann umso intensiver aufflammenden Leidenschaften von Sinnen kommt.62 Nun ist es nur mehr ein Schritt bis er vollends dem Wahnsinn verfällt. Sein Eros, wie er ihn auf  andere  ausstrahlt  und  für  sich  selbst  empfindet,  vernichtet  sohin  auf  lange                                                         58 Goethe 2007, S. 33. 59 Vgl. ders. 2007, S. 34. 60 Vgl. ders. 2007, S. 35 – 37. 61 ders 2007, S. 37. 62 Vgl. ders. 2007, S. 95. 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Frist seine Vernunft und sein Bewusstsein als Subjekt. In noch konturierter Weise  finden wir den Kontrast  zwischen erhaltender und vernichtender  Liebe  im Goldnen  Topf  in  den  Emotionen  von Anselmus  wieder: Auf  der  einen  Seite  die  bürgerlich‐philisterhafte  Liebe  zu  Veronika,  auf  der anderen Seite die exzessive Leidenschaft für Serpentina. Nimmt man an, dass es sich bei zweiter um bloße Imagination handelt, wäre die erste die einzige Form von  Liebe  im  Werk.  Sie  wäre  dann  als  generell  gemäßigte  und  objektivierte Leidenschaft  der  bindungslosen,  frei  schweifenden  Leidenschaft gegenübergestellt. Liebe wäre dann das Erhaltende im Gegensatz zu losgelösten Phantasiemotionen. 
„  [...]  indem  er  an  Veronika  dachte,  fühlte  er  sich  recht  von  einem 
behaglichen Gefühl durchdrungen, Ihr allein, sprach er zu sich selbst, habe 
ich es zu verdanken, dass ich von meinen albernen Grillen zurückgekommen 
bin. Wahrhaftig, mir ging es nicht besser als jenem, welcher glaubte, er sei 
von Glas, oder dem, der die Stube nicht verließ, aus Furcht, von den Hühnern 
gefressen  zu werden, weil  er  sich  einbildete  ein Gerstenkorn  zu  sein.  Aber 
sowie  ich  Hofrat  worden,  heirate  ich  ohne  weiteres  die  Mademoiselle 
Paulmann und bin glücklich.“63  Diese  Stelle  zeigt  klar,  welchen Wert  die  Liebe  zu  Veronika  hat. Heiraten  und 
glücklich  sein,  die  Grillen  vergessen.  Es  geht  um philisterhafte  Phantasien  eines bescheidenen Lebens. Dies wirkt  freilich erhaltend auf das Subjekt, nimmt sich dafür aber etwas pantoffelhaft und wohl wenig erotisch aus. Die Leidenschaft für Serpentina  wirkt  durch  ihre  Intensität  und  Tiefe  schon  eher  erotisch.  Sie gefährdet das (bürgerliche) Subjekt Anselmus aber, wie wir gesehen haben, und lässt es letztendlich verschwinden. Was hingegen die Flegeljahre betrifft, wirken die erotischen Emotionen Walts für den Grafen Klothar  und Wina, wie  oben  ausgeführt, eher  erhaltend,  da  sie  ihn zum  Handeln  und  Streben  als  Subjekt  ‐  eines  Subjekts,  das  in  seiner Grundkonsistenz natürlich  immer schon ein beschädigtes,  ein Außenseiter  ist  ‐ antreiben. Als beispielhaft kann genannt werden, wie Wult den Kanzleidienst bei Winas  Vater  versieht,  nur  um  in  ihrer  Nähe  zu  sein.  Allerdings  sind  die Emotionen  um  die  es  hier  geht,  größtenteils  solche,  die  auf  wenig  Resonanz                                                         63 Vgl. Hoffmann  2006, S. 79 f. 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stoßen. Wult  empfindet  den  Eros  anderer,  aber  strahlt  selber  keinen  aus.  In ironischer Weise wird die Nähe des Lächerlichen zum Erhabenen demonstriert. 
Wult:  Ein  ridikülöses  Genie  ohne  Eros.  Dass  er  seine  Phantasien  nicht verwirklichen  kann,  bewirkt  aber,  dass  er  sich  in  seinen  oft  durchaus anarchischen  Phantasien64  nicht  auflöst  und  immer  wieder  in  die  bürgerliche Welt zurückgeschwemmt wird. Hier wirkt also das Fehlen also Eros, bzw. seine Mangelhaftigkeit als erhaltend für das Subjekt. In ähnlicher, aber anderer Weise erscheint die Erotik  im Doktor Faustus  in der Hauptfigur in erster Linie als absent. Zu kühl ist sein Verhältnis zur Außenwelt, als  dass  er  sich  hier  entfalten  könnte.  Diese  Absenz  ist  es,  die  Leverkühn  zu anderen  Mitteln  greifen  lässt.  Zur  bezahlten  Liebe  und  zur  Kunst.  Auf  dem Umwege  der  Kunst  erreicht  er  dann  doch  die  weiblichen  Herzen,  eine geheimnisvolle Baronin wie zwei  lokale Fans erwärmen sich  für  ihn. Bei Marie, seiner  Wunschfrau,  versagt  er  allerdings.  Er  wird  als  Werber  abgelehnt, stattdessen  nimmt  sie  seinen  Freund  Rudi,  den  er  in  seinem  Auftrag  zu  ihr geschickt hatte, zum Mann. Nicht die Erotik selbst  ist es bei Leverkühn, die  ihn als  Subjekt  vernichtet,  sondern  gerade  der  Mangel  daran.  Er  lässt  ihn  zu Kunstmitteln  greifen,  denen  er  zwar  intellektuell,  aber  nicht  psychisch gewachsen  ist.  Am  Ende  tragen  auch  die  Gewissenbisse,  illegitime  Wege beschritten zu haben, noch zu seinem Untergang bei. Letztlich bestätigt sich also die Vermutung, dass der Eros in literarischen Figuren ihre Konstitution als Subjekte in widersprüchlicher Weise stärkt und unterläuft. Während im Hyperion die Liebesverhältnisse grundsätzlich als stärkend wirken und dieser Wirkung von anderer Seite her Abbruch geschieht, ist es im Torquato 
Tasso  der  nicht  begrenzte  Eros  des  Protagonisten  selbst,  der  die  durch  ihn erfahrene Stärkung in der Liebe der Prinzessin wieder zunichte macht: Er führt dazu, dass Eifersucht und Ränke und über ihn hereinbrechen, denen der sensible Geist nicht gewachsen ist. In den Flegeljahren ist es gerade die Mangelhaftigkeit die  rettet,  im Doktor  Faustus  verdirbt  sie  hingegen  im  Versuch  sie  durch  den Exzess zu überwinden. Im goldnen Topf ist erhaltende mangelhaft‐philisterhafte Liebe paradigmatisch der vernichtend‐exzessiven gegenübergestellt.                                                         64 Vgl. etwa Jean Paul 1984, S. 262 f. 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F. Krieg, Gewalt Das Martialische ist ein Element, von dem man sich eindeutig stärkende Wirkung auf  das  Subjekt  erwarten  könnte.  Doch  inwiefern  kommt  es  überhaupt  vor  als Charakteristikum genialer Figuren? Walt erscheint als pazifistische Figur, indem er  Gewaltsprünge  höchstens  im  Kopf  vollführt,  nicht  aber  in  der  Realität.  Die destruktiven  Phantasien  sind  auch  großteils  gegen  das  eigene  Selbst  gerichtet, dies in der Form romantischer Todesaufwertung.65 Nur an einer Stelle erscheint dezidiert die Verbindung von Romantik und Kriegertum: „Vielleicht macht daher der  Krieg  den  disziplinierten  Soldaten  durch  die  Verkehrung  aller  Zeiten  in unordentlichen Ebben und Fluten des Genusses  romantisch und kriegerisch.“66 Der Student Anselmus erfährt Gewalt nur gegen sich, und zwar in der Form ihn überwältigender  und  einschränkender  Visionen  bzw.  Halluzinationen.67 Adrian 
Leverkühn  alias  Doktor  Faustus  lebt  in  seinem  hermetischen  Reich  raffinierter Kunst von vornherein fern aller Gewalttätigkeit.  Im Torquato Tasso werden wir schon  eher  fündig.  Tasso,  sonst  eher  weltfremd  und  im  Reich  seiner  Ideen hausend,  lässt  sich  durch  Vorwürfe  Antonios  im  Aufschäumen  seiner Leidenschaften dazu verleiten, den Degen zu ziehen: „Verzeihe mir der Ort dass ich es  litt. / Zieh oder folge, wenn ich nicht auf ewig, / Wie ich dich hasse, dich verachten  soll.“68  Das  Duell  wird  aber  durch  den  Fürsten,  der  dazwischen kommt, vereitelt. Tasso erhält als Strafe Hausarrest. Statt sie nüchtern auf sich zu nehmen,  interpretiert  er  sie  als  schicksalhafte  Wendung.  Das  Kriegerische erscheint  somit  lediglich  als  unkontrollierte  Affekthandlung,  durch  welche  die Position Tassos am Hofe des Fürsten verkürzt wird. Auch aus folgender Passage geht Tassos mangelnde Eignung zum Kampf hervor: „Hier nimm den Degen erst, den du mir gabst, / Als ich dem Kardinal nach Frankreich folgte, / Ich führt ihn                                                         65 Vgl. etwa Jean Paul 1984, S. 526. 66 Ders. 1984, S. 394. 67 Vgl. etwa den Einschluss des Studenten in die gläserne Flasche, Hoffmann 2006, S. 82 f. 68 Goethe 2007, S. 42. 
  33 
nicht mit Ruhm, doch nicht mit Schande, / [...].“69 Einzig  im Hyperion  ist  die  kriegerische  Dimension  als  integrativer  Bestandteil des genialen Protagonisten heraus gearbeitet:  Als  Alabanda  Hyperion  von  den  Anfängen  des  griechischen Unabhängigkeitskrieges gegen die osmanische Fremdherrschaft berichtet,  fängt dieser  sofort  Feuer:  „Ich  bin  zu müßig  geworden,  rief  ich,  zu  friedenslustig,  zu himmlisch, zu träg! [...] Ja! sanft zu sein, zu rechter Zeit, das ist wohl schön, doch sanft zu sein, zur Unzeit, das ist hässlich, denn es ist feig!“70 Und weiter meint er: „O  ich  möchte  einen  Atlas  auf  mich  laden,  um  die  Schulden  meiner  Jugend abzutragen.  Hab  ich  ein  Bewußtsein?  hab  ich  ein  Bleiben  in  mir?  O  laß mich, Diotima!  Hier,  gerad  in  solcher  Arbeit  muß  ich  es  erbeuten.“71Im  ersten  Zitat wird  der  kriegerische  Geist  generell  als  moralisch  wertvoll  beurteilt,  wo  er angebracht ist. Das zweite Zitat scheint direkt auf die uns interessierende Frage der Auswirkungen  auf  das  Subjekt Antwort  zu  geben. Hyperion will  sich  in die Kriegsaktivität stürzen, um dadurch ein Bewusstsein, ein Bleiben zu erlangen. Der subjektstärkende  Aspekt  kriegerischer  Elemente  in  Geniefiguren  schlägt  hier  voll durch. Dass Hyperion auch über das notwendige praktische Geschick verfügt, ergibt  sich  im  Folgenden:  „Aber  ein  Schwert  zu  brauchen,  hab  ich  gelernt  und mehr bedarf es für jetzt nicht. Der neue Geisterbund kann in der Luft nicht leben, die heilige Theokratie des Schönen muß in einem Freistaat wohnen, und der will Platz auf Erden haben und diesen Platz erobern wir gewiß.“72 Als Diotima auf die seelisch  vernichtenden  Wirkungen  des  Krieges  aufmerksam  macht,  repliziert 
Hyperion: 
„[...]  der  Knechtsdienst  tötet,  aber  gerechter  Krieg  macht  jede  Seele 
lebendig.  Das  gibt  dem  Golde  die  Farbe  der  Sonne,  daß man  ins  Feuer  es 
wirft! Das, das gibt erst dem Menschen seine ganze Jugend, daß er Fesseln 
zerreißt! Das rettet ihn allein, daß er sich aufmacht und die Natter zertritt, 
das kriechende Jahrhundert, das alle schöne Natur im Keime vergiftet!“73                                                         69 Goethe 2007, S. 47. 70 Hölderlin 2004, S. 106. 71 ders. 2004, S. 107 72 ders. 2004, S. 107. 73 ders. 2004, S. 108. 
  34 
Der gerechte Krieg wird also ein weiteres Mal verfochten. Auch die These einer Stärkung  bzw.  Rettung  des  Menschen  wird  wieder  vorgebracht,  wobei  unklar bleibt,  ob  die  menschliche  Gattung  oder  das  Individuum  gemeint  ist.  Anfangs behält  Hyperion  Recht:  die  griechische  Seite  feiert  einige  kleinere  Erfolge.  Er fließt  vor  Begeisterung  über,  fühlt  sich  gestärkt  und  beflügelt.74  Doch  die Ernüchterung  kommt  schnell:  „Es  ist  aus,  Diotima!  Unsre  Leute  haben geplündert, gemordet, ohne Unterschied, auch unsre Brüder sind erschlagen, die Griechen in Misistra, die Unschuldigen, oder irren sie hülflos herum und ihre tote Jammermiene  ruft  Himmel  und  Erde  zur  Rache  gegen  die  Barbaren,  an  deren Spitze  ich  war.“75 Der  Krieg  war  also  nicht  dazu  bestimmt,  dass Hyperion  ein 
Bewusstsein, ein Bleiben erlangen würde.  Im Gegenteil hat er zu Kontrollverlust und  Anarchie  geführt.  In  der  Folge  verliert  Hyperion  in  der  Tat  auch  seine Lebensfreude und gibt sich Selbstmordphantasien hin. Er kann sich noch retten, aber davon angeregt beschließt Diotima ihren eigenen Freitod.  Die Bilanz fällt also dermaßen aus: Das Kriegerische als geniales Element findet sich generell nur spärlich. Wo es vorkommt ist es entweder von vornherein Teil der schwachen Seiten des genialen Subjekts, wie im Torquato Tasso, oder es  ist zwar  zunächst  Teil  der  stärkenden  Komponenten  der  Genienatur,  zieht  als Konsequenz aber einen Auflösungsprozess nach sich, wie im Hyperion.  
G. Avantgarde, Elitarismus Mehr  als  im  konkret  körperlichen  finden  wir  im  geistigen  Sinn  in  den  zu besprechenden Werken Elemente  einer  sich  kriegerisch  verstehenden Elite.  Es geht um die Erkenntnis oder das Gefühl der  Superiorität und den Willen diese auch durchzusetzen. Was wir bereits unter dem Punkt Größe verhandelt haben: hier  wollen  wir  es  qualitativ  auswerten  und  sehen,  wie  die  Abgrenzung  der elitären  Figuren  von  der  Gesellschaft  erfolgt  und worin  sie  ihr  voraus  zu  sein meinen.  Dies  wollen  wir  dann  in  den  Zusammenhang  einer  zu  prüfenden Stärkung des Subjekts stellen.                                                          74 Hölderlin 2004, S. 128. 75 ders. 2004, S. 131. 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Beginnen wir dieses Mal mit dem Doktor Faustus: In ihm bzw. seiner Hauptfigur 
Adrian  Leverkühn  finden  wir  den  Begriff  der  Avantgarde  am  Besten veranschaulicht  ‐  ein  Begriff,  der  erst  im  Zusammenhang  mit  den  großen  „–
ismus‐Bewegungen“ des 20. Jahrhunderts aufkam. Diese entwickelten sich in der Folge  sozialer  und  gesellschaftlicher  Umwälzungen,  einer  allgemeinen Beschleunigung  und  Mechanisierung,  dem  Heraufkommen  der  modernen Großstädte,  Medien  und  Massengesellschaften,  welche  die  konventionelle Sprache des 19. Jahrhunderts obsolet erscheinen ließen. Hugo von Hoffmansthal hat  das  in  seinem  Ein  Brief  reflektiert:  der  Bezug  zwischen  Worten  und Gegenständen  wird  fragwürdig,  die  humanistische  Bildung  funktioniert  nicht mehr, Sinn wird nur mehr in vereinzelten Intensiv‐Erlebnissen erfahren. Ähnlich hatte  es  schon  Baudelaire  beschrieben  in  seinem  Gedicht  An  eine  die 
vorüberging: Aus dem stumpfen Alltag der Menge taucht ein erotischer Blick auf, der  den  Betroffenen  für  einen Moment mit  Entzücken  erfüllt  („Ein  Blitz...dann Nacht!“)76. Und wir können noch weiter zurück gehen und finden die Ursprünge bei  den  Romantikern.  Sie  waren  es,  welche  die  Moderne  (das  industrielle Vernunftzeitalter)  erstmals  in  ihren  vollen Konsequenzen  reflektierten und  ihr angemessene  Literaturformen  zu  erproben  suchten.  Was  sie  von  den Avantgardebewegungen  des  20.  Jahrhunderts  allerdings  unterscheidet,  ist  eine Stellungnahme gegen die Gesellschaft, welche zumindest ein Stück weit in einem Zurückgreifen  und  einer  Parteinahme  für  das Vergangene  bestand. Wir wollen aber auch diese Werke in einem weiteren Begriff von Avantgarde, der jede Form künstlerischen  Gestaltungswillens  in  Anbetracht  gesellschaftlicher Umwälzungen umfasst, berücksichtigen. Beginnen wir also mit dem Dr. Faustus, der  gut  dem  Brief  Hofmannsthals  als  musiktheoretisches  Pendant gegenübergestellt  werden  kann.  Beispielhaft  wird  die  Orchestermusik  von 
Leverkühn als (durch kunstreiche Wurzelbalsamierung erhaltener) „toter Zahn“ bezeichnet.  Sie  sei  nicht  mehr  produktiv,  trotzdem  müsse  der  Künstler  sein Bestes  daran  setzen,  um  sie  als  Basis  zu  beherrschen.77  Im  eigenen  Schaffen                                                         76 Baudelaire 2000, S. 98. 77 Vgl. Mann 1961, S. 215. 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lassen  sich  die  Züge  der  Parodie,  einer  intellektuellen  Ironisierung  der  Kunst aber nicht leugnen.78 Das Werk wird daher als Illusion ausgewiesen, die Kunst ist kein  Spiel mehr,  sondern  Erkenntnis.79  Oder mit  den Worten  des  erzählenden Freundes im Hinblick auf eine der Schöpfungen Leverkühns:  
Denn  die  Bewunderung  galt  einem  witzig­melancholischen  Kunststück, 
einer  heroisch  zu  nennenden  intellektuellen  Leistung,  einer  knappen  Not, 
die  sich  als  übermütige  Travestie  gebärdete,  und  die  ich  nicht  anders  zu 
kennzeichnen  weiß,  als  indem  ich  sie  ein  nie  entspanntes  und  spannend 
halsbrecherisches Spielen der Kunst am Rande der Unmöglichkeit nenne.80 
 Wie kommt die Kunst an den Rand der Unmöglichkeit? In erster Linie geht es um die  Komplexität  moderner  Gesellschaft,  die  technischen  Veränderungen,  die Irrelevanz  des  Gefühls,  die  Priorität  von  Dynamik,  Fortschritt  und  Leistung. Unter diesen Umständen kann nur mehr eine Kunst Geltung beanspruchen, die selbst hochkomplex, reflexiv und technisch raffiniert verfasst ist. Mit den Worten der kurzfristig als Musikintelligenzler figurierenden Teufelserscheinung: 
Jeden  Augenblick  verlangt  die  Technik  als  ganze  von  ihm,  dass  er  ihr 
gerecht werde, und die allein richtige Antwort, die sie in jedem Augenblick 
zulässt.  Es  kommt  dahin,  daß  seine  Kompositionen  nichts mehr  als  solche 
Antworten  sind,  nur  noch  die  Auflösung  technischer  Vexierbilder.  Kunst 
wird Kritik – [...]81 
 Selbstverständlich  gibt  es  auch  Gegenbewegungen  in  Adrian,  die  ihn  eine unschuldig‐harmlos,  gesunde  Musik  im  Dienste  der  Gemeinschaft,  des  Volkes, ersehnen  lassen.82  Im dritten Reich,  in  der Gegenwartszeit  des  Erzählers, wird sich  dieser Wunsch  für  die  Kultur  im  Allgemeinen  in  seiner Weise  bestätigen. Nicht  aber  für  Leverkühn,  der  bis  zuletzt  seinem  reflexiven  Kunstzugang verhaftet bleibt. Welche  Auswirkungen  hat  dieses  avantgardistische  Kunstverständnis  nun  auf das  künstlerische  Subjekt?  Die  schöpferische  Freiheit  wird  nicht  mehr  als                                                         78 Vgl. Mann 1961, S. 216. 
79Vgl. ders. 1961, S. 259. 80 ders. 1961, S. 312. 81 ders. 1961, S. 343. 82 Vgl. ders. 1961, S. 461. 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Möglichkeit  wahrgenommen,  sondern  fängt  an  „[...]  sich  als  Mehltau  auf  das Talent zu legen und Züge der Sterilität zu zeigen.“83 Der rein subjektive Künstler muss  nach  Leverkühns  Verständnis  verzweifeln.  Freiheit  erfülle  sich  erst  im Objektiven,  beide  Ebenen  schlügen  immer  schon  ineinander  über.  Das kunstbeherrschende Prinzip sei Organisation, am weitesten gelange sie dort, wo sie sich nicht an überkommenen Normen orientiere, sondern aus  ihrer eigenen Logik heraus vorgenommen werde.84 Gerade die Freiheit von tradierten Regeln führe sohin zur strengen, objektiven Schaffensweise nach den Mustern logischer Organisation.85  Leverkühns  Vorstellungen  sind  daher  gegen  das  Konzept  eines romantischen  Künstlers,  der  aus  Inspiration  heraus  schafft,  gerichtet.86  Das avantgardistische Kunstverständnis wirkt einer wie  immer gearteten Betonung oder  auch  bloßen  Differenzierung  des  künstlerischen  Subjekts  aus gesellschaftlichen  Zusammenhängen  entgegen.  Der  Künstler  selbst  ist  bloßer (Kopf)arbeiter,  der  entsprechend  den  technischen  Funktionsweisen  der modernen  Gesellschaft  seine  Kunstwerke  als  technische  Apparate  konstruiert, und sein Gefühl wie seine Individualität dabei außen vorlässt.  Wie  sieht  es  in  den  anderen  Werken,  in  den  Anfängen  avantgardistisch verstandener Kunst, aus?  Im goldnen Topf finden wir wohl wenig bewusst‐elitäres Denken. Auch wenn der Student Anselmus durch die  „Serpentina‐Visionen“ ungeahnte, über die von der bürgerlichen  Gesellschaft  konzedierten  Emotionen  hinausgehende,  Höhen  des Entzückens  und  des  Schmerzes  erfährt,  erreicht  er  dies  nicht  durch  aktives Handeln. Es stößt ihm vielmehr zu, dringt auf ihn ein.  Im  Torquato  Tasso  hingegen  finden  wir  sehr  wohl  Ansätze  eines  zwar  nicht avantgardistischen (der Text spielt  in der Renaissance‐Zeit), wohl aber elitären Verständnisses des Protagonisten: Bereits zu Beginn des Werkes wird Tasso mit Lorbeer  bekränzt.  Der  Kranz  wird  dabei  von  einer  Marmorbüste  des  Vergil                                                         83 Mann 1961, S. 271. 84 Vgl. ders. 1961, S. 272. 85 Vgl. etwas kontrastierend hiezu ders. 1961, S. 76 f. 86 Vgl. ders. 1961, S. 38. 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genommen,  der  Hofdichter  sohin  in  eine  Reihe  mit  ihm  gestellt.  Tasso  selbst akzeptiert  seine Bekränzung nur widerwillig.  Er  ist  überwältigt  von den damit auf  ihm  lastenden  Erwartungen,  und  glaubt  sie  nur  im  Rückzug  in  einen dichterischen  Hain  zu  ertragen,  in  dem  er  die  Poeten  aus  der  alten  Zeit beschauen  kann.87  Als  Antonio  herantritt,  äußert  er  neidisch  sein  Befremden über  die  Bekränzung  Tassos  und  hält  eine  Lobrede  auf  Ariost,  den  er  ihm  als wahrhaft heroischen Dichter gegenüberstellt.88 Somit ist Tassos Zugehörigkeit zu einer  Dichterelite  der  jüngeren  und  antiken  Geschichte  zweifach  unterlaufen: Zum einen durch den Einspruch Antonios, zum anderen durch die Selbstzweifel des  Dichters.  Diese  werden  auch  an  einer  späteren  Stelle  im  Werk  wieder deutlich, als Tasso nach dem Zerwürfnis am Hofe von Alfons erwägt, nach Rom zu ziehen,  um  dort  im  Kreise  der  gegenwärtigen  Kunst‐Elite  sein  Gedicht fertigzustellen. Er  glaubt nicht,  diesen Meistern das Wasser  reichen  zu können und  verwirft  seinen  Plan.  Es  wird  also  deutlich,  dass  Tassos  Zugehörigkeit  zu einer elitären Bewegung nicht stärkend auf seine Stellung als Subjekt einwirkt, da sie von vornherein nicht in ausreichendem Maße gegeben ist. Der  Hyperion  ist  hingegen  maßgeblich  aus  dem  Blickwinkel  elitärer Überlegungen verfasst, was exemplarisch  in  folgender Passage, die auch gut zu den kriegerischen Elementen passt, hervorkommt: 
Ich will, sagt ich, die Schaufel nehmen und den Kot in eine Grube werfen. Ein 
Volk, wo Geist und Größe keinen Geist und keine Größe mehr erzeugt, hat 
nichts mehr gemein, mit andern, die noch Menschen sind, hat keine Rechte 
mehr, und es  ist  ein  leeres Possenspiel,  ein Aberglauben, wenn man solche 
willenlose Leichname noch ehren will, als wär ein Römerherz in ihnen. Weg 
mit ihnen! Er darf nicht stehen, wo er steht, der dürre faule Baum, er stiehlt 
ja  Licht  und  Luft  dem  jungen  Leben,  das  für  eine  neue  Welt  heranreift. 
Alabanda flog auf mich zu, umschlang mich, und seine Küsse gingen mir in 
die Seele. Waffenbruder! rief er, lieber Waffenbruder! o nun hab ich hundert 
Arme!89  In weiterer  Folge werden die  konventionellen Glücksvorstellungen,  bzw. Glück schlechthin verworfen. Stattdessen soll zur Rettung des Vaterlandes mit Strenge                                                         87 Vgl. Goethe 2007, S. 17 – 19. 88 Vgl. ders. 2007, S. 23 – 27. 89 Hölderlin 2004, S. 31. 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und Kühnheit gehandelt werden.90  Was über die Figur des Hyperion unter dem Abschnitt Größe verhandelt wurde, muss auch hier für seine elitären Auffassungen zusammen mit Alabanda gelten: Sie  stärken  dessen  Persönlichkeit,  bzw.  eine  größere  ideelle  Entität,  die  er gemeinsam mit  Alabanda  und  anderen  Kämpfern  bildet,  kurzfristig,  das  junge 
Leben Hyperions wird  in den Mittelpunkt  gerückt. Die Enttäuschung der hohen Erwartungshaltungen  führt  aber  letztendlich  zu  einer  gegenteiligen Entwicklung:  zu Selbstaufgabe  (was Hyperion  betrifft) und zu Selbstmord  (was Diotima betrifft). In  den  Flegeljahren  fällt  es  uns  wiederum  schwer,  elitäre  Tendenzen  zu entdecken.  Die  komischen,  humorvoll  konzipierten,  Charaktäre Walt  und  Vult, der  bürgerliche  Beruf  Walts,  seine  Unterwürfigkeit  bzw.  Bewunderung  gegenüber den arrivierten Ständen (dem Grafen Klothar und der Generalstochter Wina), die  fehlende Abneigung gegen das schöne Leben91,  sind alles andere als elitär. Auch wenn passagenweise die Überheblichkeit Walts und Vults anklingt, wie etwa an  folgender Stelle  „Das Volk hört wie das Vieh nur Gegenwart, nicht die  beiden Polar‐Zeiten,  nur musikalische  Silben,  keine  Syntax.“92,  ist  es  in  der Gesamthandlung mehr ein neben dem Volk stehen, als ein darüber stehen, auch wenn sich dies die Protagonisten vielleicht wünschen würden (Vgl. oben).  Allenfalls  weist  der  experimentelle  Schreibstil  selbst  mit  seinen Verschachtelungen und Digressionen  avantgardistische  Züge  auf, wobei  die  oft applizierte romantische Ironie besonders hervorzuheben ist93.  Zusammenfassend können wir sagen, dass wir in den ausgewählten Werken nur einen Fall dezidiert elitär‐avantgardistischen Denkens haben, wie es eben erst im 20.Jahrhundert  in  Abgrenzung  zu  den  aufkommenden  Massen  entstanden  ist. Gerade dieses Denken weist aber bereits  in Richtung einer bewussten Aufgabe des bürgerlichen Subjekts und Subjektivismus, wie sie später in Strukturalismus                                                         90 Vgl. Hölderlin 2004, S. 32f. 91 Vgl. etwa Jean Paul 1984, S. 390. 92 ders. 1984, S. 202. 93 Vgl. etwa ders. 1984, S. 491. 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und  Postmoderne  weiterverfolgt  wurde.  Daneben  finden  wir  in  Tasso  einen subjektivistischen Elitarismus, der aber zu schwach ist, um den Protagonisten zu stärken. Im Hyperion hingegen ist zuviel davon vorhanden, was auf lange Frist zu einer Schwächung führt. In den Flegeljahren wird das elitäre Denken humorvoll dekonstruiert.  Im  Studenten  Anselmus  konnten  wir  keine  elitären  Momente nachweisen.  
H. Nationalismus  Der Nationalismus  eignet  sich  als  überleitender  Aspekt.  In  ihm  findet  sich  das Subjekt  bereits  aufgehoben  im  Hegelschen  Sinn  in  einer  größeren  Entität. Gleichzeitig  bildet  diese  Entität  aber  nichts  anderes  als  ein  neues  Subjekt,  das sich  von  den  anderen  nationalen  Subjekten  wie  von  den  ihm  unterliegenden Objekten  abhebt.  Finden wir  in  den Werken  unserer  Untersuchung  tatsächlich nationalistische  Aspekte  und  in  welchem  Maße  stärkend  oder  schwächend verhalten  sich diese  zu den einzelnen Figuren und  zur Gesamtheit? Der goldne 
Topf  und  der  Torquato  Tasso  bieten  nichts  dergleichen.  Beide  enthalten  sie Handlungen,  die  sich  in  Heterotopoi  im  Vergleich  zum  Deutschland  der damaligen  Gegenwart  abspielen:  Der  erste  in  einer  irrealen  Mischwelt  aus überspitztem  Philistertum  und  Phantastik,  der  zweite  im  Italien  der Renaissancezeit.  Auch  lassen  sich  keine  Möglichkeiten  denken,  aus  diesen Welten  Projektionen  in  den  Topos  nationalistischer  Gegenwart  vorzunehmen. Ansätze finden sich allenfalls noch im Torquato Tasso, wo der Kanon arrivierter Dichter  (Vergil,  Ariost,  und  möglicherweise  eben  Tasso)  eine  Rolle  spielt.  Im Nationalismus  waren  solche  Kanons  für  das  Bewusstsein  kultureller  Identität von  großer  Bedeutung.  Außer  diesem  Torso  nationalistischen  Denkens  findet sich allerdings nichts.  In den Flegeljahren kann ein von den Hauptfiguren ausgehender Nationalismus allein  deshalb  schon  nicht  funktionieren,  weil  sie  grundsätzlich  außerhalb  der Gesellschaft, bzw. im pointierten Kontrast zu ihr stehen. Auch Tendenzen in die andere  Richtung  einer  Wertschätzung  der  gesellschaftlichen  Ordnung  können über  einen  fehlenden  Nationalismus  nicht  hinwegführen.  Erstens  sind  diese personal verfasst,  so vor allem der Respekt  für die Herrschaft des Adels  in der 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Figur des Grafen Klothar. Zweitens ist die feudale Ordnung in ihrem Grundwesen antinationalistisch ausgerichtet. Genug,  wir  finden  das  nationalistische  Denken  nur  in  zwei  der  untersuchten Werke  wieder:  In  einer  noch  idealistischen  Form  im  Hyperion,  in  der  Form totalitären Denkens im Doktor Faustus. Im  Hyperion  kehrt  der  Protagonist  am  Ende  des  Werkes  nach  Deutschland zurück  und  äußert  sich  über  die  kulturelle  Situation  im  Land:  Er  beklagt  sich darüber, dass die Bewohner des Landes, von  ihm als Barbaren bezeichnet,  „[...] tiefunfähig  jedes  göttlichen  Gefühls,  verdorben  bis  ins  Mark  zum  Glück  der heiligen Grazien, in dem Grad der Übertreibung und der Ärmlichkeit beleidigend für  jede  gut  geartete  Seele,  dumpf  und  harmonielos,  wie  die  Scherben  eines weggeworfenen  Gefäßes  “94  seien.  Dies  wirkt  im  ersten  Moment  deutschland‐ und  also  nationalfeindlich.  In  der  Abwendung  und  Empörung  über  die gegenwärtigen  Zustände  liegt  aber  auch  der  Entwurf  eines  ersehnten Idealzustandes.  Auf  eine  Aufzählung  verschiedener  Einwohnertypen,  die  als bloße  Spezialisten  und  nicht  als  Menschen  charakterisiert  werden,  folgt  der Vergleich: „[...]‐ ist das nicht, wie ein Schlachtfeld, wo Hände und Arme und alle Glieder zerstückelt untereinander  liegen,  indessen das vergoßne Lebensblut  im Sande  zerrinnt?“95  Das  sich  im Negativ  herauskristallisierende  Ideal wäre  also ein  einheitlicher,  integrer  Körper,  wo  alle  Glieder  auf  einander  abgestimmt zusammen  arbeiten.  Diese  Vorstellung  ist  nichts  anderes  als  die  einer funktionierenden,  harmonierenden  Nation.  Noch  deutlicher  wird  das  in  Bezug auf  Griechenland,  das wohl  auch  als  Statthalter  für  das  (damals)  gegenwärtige Deutschland ausgelegt werden kann. Gerade die Klage über das Verlorene und der  Kult  um  das  Antike,  um  das  Reine  und  Ursprüngliche,  waren  Teil  der nationalen  Identitätsfindung  in Deutschland. Hyperion  geht  es darum, die  alten Ideale wieder zu erwecken, die Größe seines Landes zu restaurieren. Dies geht etwas aus folgender Stelle hervor: 
Ich stand nun über den Trümmern von Athen, wie der Ackersmann auf dem 
Brachfeld. Liege nur ruhig, dacht ich, da wir wieder zu Schiffe gingen, liege                                                         94 Hölderlin 2004, S. 171. 95 ders. 2004, S. 171 f. 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nur  ruhig,  schlummerndes Land! Bald grünt das  junge Leben aus dir,  und 
wächst  den  Segnungen  des  Himmels  entgegen.  Bald  regnen  die  Wolken 
nimmer umsonst, bald findet die Sonne die alten Zöglinge wieder.96  Im  Übrigen  ist  die  Parteinahme  für  das  alte  Griechentum  dann  doch  eine spezifische: Im Unterschied zu den orientalischen und den nördlichen Kulturen, die  je  das  sinnliche  bzw.  vernünftige  Moment  überbetonen,  herrsche  bei  den Griechen  eine  Vereinigung  beider  Aspekte  vor,  welche  einzig  die  wahrhafte Philosophie  ermögliche.97  Wie  wir  gesehen  haben  schließt  die  philosophische Grundierung aber den Krieg nicht aus, sondern erfordert ihn im Gegenteil gerade zu ihrer Verwirklichung. Nicht mehr ideell, sondern ideologisch grundiert und wesentlich aggressiver ist der Nationalismus  des Doktor  Faustus:  Die  rassisch  grundierte Nation  sucht  in der  Hingabe  an  das  Elementare  und  Irrationale  destruktiv‐schöpferische Prozesse,  vor  allem  die  Selektion  der  Stärkeren,  in  Gang  zu  setzen,  die  als natürlich‐biologisch und daher notwendig gedacht werden. Dies ist der zeitliche Hintergrund, vor dem der Erzähler schreibt, und dies ist das Ziel, auf das sich die erzählte  Handlung  hinbewegt.  Doch  handelt  es  sich  beim  Nationalsozialismus, wie von Hannah Arendt in Elemente und Ursprünge totaler Herrschaft ausgeführt, gerade  nicht  mehr  um  einen,  wie  immer  kritikwürdigen,  so  doch  nach  Form strebenden  Nationalismus,  sondern  um  die  Auflösung  aller  Form  in  einem entfesselten  Strudel  elementarer  Gewalt.  Auch  der  Erzähler  der  Handlung beurteilt  die  Geschehnisse  demgemäß:  das  bürgerliche  Zeitalter  gehe  zu  Ende, Deutschland  stürze  hinab  in  einen  Schlund  aus  Verzweiflung.98  Nach  der 
Befreiung  Deutschlands  funktioniert  der  humanistische  Kulturgedanke  nicht mehr.  Der  Lehrer‐Erzähler  befürchtet,  dass  „in  dieser  wilden  Dekade  [...]  ein Geschlecht  herangewachsen  [ist],  das meine  Sprache  sowenig  versteht wie  ich die  seine.“99  Zwar  kommt  er  zu  diesen  Urteilen  erst  nach  der  Niederlage                                                         96 Hölderlin 2004, S. 100. 97 Vgl. ders. 2004, S. 91 – 93. 98 Vgl. Mann 1961, S. 727. 99 ders. 1961, S. 720. 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Deutschlands, doch bereits die Lage des Landes unter aufrechter NS‐Herrschaft sieht  er  als Verhängnis  für Kultur und Charakter des Volkes.100 Die Hauptfigur der erzählten Handlung, Leverkühn, hat mit dem Nationalsozialismus aber wenig zu  schaffen,  rebelliert  allerdings  auch  nicht  dagegen.    Er  isoliert  sich  zunächst seelisch  und  dann  auch  körperlich  durch  den  Rückzug  nach  Pfeiffering.  Im Unterschied  zu  Deutschland,  das  den Weg  aus  der  einer  als  steril‐artifiziellen empfundenen  Kultur‐Situation  in  der  Entfesselung  des  Irrationalen  sucht, verfolgt  der  Künstler  weiterhin  den  Weg  des  konstruktiven  Raffinements. Thomas  Mann  hat  seine  ursprünglich  geplante  Parallelität  der  Ereignisse  im Deutschland  der  ersten Hälfte  des  20.  Jahrhunderts  und  der  Entwicklungen  in der Kunst im Sinne der Glaubwürdigkeit seiner Künstler‐Figur aufgegeben.101 Wie  verhalten  sich  Nationalismus  und  Nationalsozialismus,  bzw.  der  Weg dorthin,  nun  zu  den  gesellschaftlichen  Subjekten,  sowie  zu  den  individuellen Protagonisten?  Im  Hyperion  erscheint  das  Subjekt  Deutschland  als  nicht  in ausreichendem  Maße  einheitlich.  Ein  durchgeführter  Nationalismus  hingegen würde  es  stärken.  Dasselbe  ist  von  Griechenland  zu  sagen,  hier  wird  der Nationalismus  im  Unabhängigkeitskieg  auch  teilweise  durchgeführt  und  im Aufatmen durch die Rebellion erfährt das Subjekt Griechenland eine momentane Stärkung. Doch umso mehr fällt es dann wieder in sich zurück, als der Aufstand scheitert und in Anarchie ausartet. Auch der Protagonist Hyperion erlangt neben seiner partiellen Auflösung in der größeren Entität des Unabhängigkeitskampfes eine Stärkung, der er mit dem Scheitern wieder verlustig geht.  Im  Doktor  Faustus  ist  es  gerade  der  Nationalsozialismus,  der  das  nationale Rechtssubjekt  zerstört  und  einen  gesetzlosen,  anarchiehaften  Zustand herbeiführt. Durch seine Verweigerung der Teilnahme am politischen Geschehen vermeidet Leverkühn, in welcher Form auch immer, in dieser Hinsicht Einflüsse auf seine Stellung als Subjekt. Seine Entwicklungen spielen sich losgelöst davon in der Welt ästhetischen Raffinements ab. Insgesamt erscheint die Ausbeute an nationalistischen Elementen somit spärlich.                                                         100 Vgl Mann 1961, S. 46 f. 101 Vgl. Safranski 2009, S. 370 – 376. 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Meist ist dies dadurch bedingt, dass das Genie der gesellschaftlichen Entität und ihren  Entwicklungen  gegenübergestellt  wird.  Dies  ist  noch  in  der  Figur  des 
Leverkühn,  trotz  ursprünglich  andersgerichteter  Autorintentionen,  eingehalten. Einzig  in den Visionen des Hyperion  finden wir nationale  Idealstaaten, die eine Stärkung  sowohl  des  individuellen  Subjekts  als  auch  der  Entität  herbeiführen könnten, durch ihr Scheitern aber ins Gegenteil ausschlagen.  
I. Zusammenfassung  Eine  Ambivalenz,  wie  wir  sie  auch  in  Bezug  auf  den  Nationalismus  feststellen konnten,  ist  uns  fast  in  jedem  der  untersuchten  Punkte  begegnet.  Das Können erschien  in  bestimmten  Werken  noch  am  ehesten  als  Vorteil  für  die  damit ausgestatteten  Individuen.  Als  Negativum  fanden  wir  aber  immer  schon Schwächungen  (vor  allem  der  Willenskraft),  mit  denen  sie  dafür  bezahlen müssen.  Auch Größe trat nachweislich als Element des Genies auf, aber mit der wichtigen Einschränkung,  dass  sie  in  den  meisten  Fällen  im  Raum  des  Geistigen zurückblieb  und  nicht  in  die  Realität  umgesetzt  wurde.  Ansätze  einer äußerlichen  Realisierung  fanden  wir  im  Hyperion.  Ganz  grundsätzlich  aber wurde sie durch die beiden Pole des tragischen Zugrundegehens, und jenen noch vernichtenderen des Lächerlichen konterkariert. Die  Einsamkeit  hingegen  erwies  sich  überraschenderweise  als  eindeutig stärkendes Element für das Genie. Nur in sich und aus sich selbst heraus waren Genies als stark gekennzeichnet. Solange sie nicht mit der Realität in Berührung kamen, oder zumindest  in der Lage waren diese in  ihre Phantasie umzudeuten, blieb ihnen ihr extensiver Subjektstatus erhalten.  In Bezug  auf die Emotion  begegneten wir wiederum einer  großen Ambivalenz: Sie  konstituierte  nur  dort  ein  stärkendes Moment,  wo  sie  in  den  Geniefiguren persönliche oder gesellschaftliche Bezüge wachrief und antreibend unterstützte (gerade  im  Sozialen  scheiterten  aber  die  besprochenen  Figuren  letztendlich immer). Wo  sie  sich  im  Inneren  entfaltete,  führte  sie  hingegen  zur  Zerrüttung. Sobald  der  Einsame  sich  seinen  Emotionen  überließ,  verlor  er  seine  starke Position. 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Ebenso  zeigte  sich,  dass  der Eros  in  literarischen Figuren  ihre Konstitution  als Subjekte in widersprüchlicher Weise stärkte und unterlief. Bezeichnenderweise war es im Torquato Tasso der nicht begrenzte Eros des Protagonisten selbst, der zu  Eifersüchten  und  Ränken  führte,  denen  der  sensible  Geist  nicht  gewachsen war. Im Gegensatz hiezu war es in den Flegeljahren gerade die Mangelhaftigkeit, die (die Subjekte Walt und Vult) rettete. Das  Kriegerische  hingegen  fanden  wir  als  geniales  Element  überhaupt  nur spärlich.  Wo  es  tatsächlich  Teil  der  stärkenden  Komponenten  der  Genienatur war, nämlich im Hyperion, zog es als Konsequenz einen Auflösungsprozess nach sich. Auch in Bezug auf elitär­avantgardistisches Denken blieb die Ausbeute spärlich. Es kam nur  in einem Fall  (Doktor Faustus) dezidiert hervor, da es eben erst  im 20.Jahrhundert  in  Abgrenzung  zu  den  aufkommenden  Massen  entstanden  ist. Gerade  dieses  Denken wies  aber  bereits  in  Richtung  einer  bewussten  Aufgabe des  bürgerlichen  Subjekts, wie  sie  später  in  Strukturalismus und Postmoderne weiterverfolgt wurde.  
Nationalistische  Elemente  waren  ebenso  dünn  gesät.  Meist  war  dies  dadurch bedingt, dass das Genie der gesellschaftlichen Entität und ihren Entwicklungen, bzw. dem Staate, gegenübergestellt wurde. Einzig  in den Visionen des Hyperion fanden wir  nationale  Idealstaaten,  die  eine  Stärkung  sowohl  des  individuellen Subjekts  als  auch  der  Entität  herbeiführen  können  hätten,  durch  ihr  Scheitern aber ins Gegenteil ausschlugen. Wir können die erhaltenen Ergebnisse somit in drei Schichten aufteilen: In jene Elemente,  die  an  sich  kaum  oder  nur  spärlich  nachweisbar  waren  (das 
Kriegerische, das  Elitär­avantgardistische, das Nationalistische). Weiters  in  jene, die in den meisten oder allen untersuchten Werken vorkamen, aber das Subjekt nicht nur stärkten, sondern auch unterliefen, mithin in ihrer Wirkung ambivalent blieben (Können, Größe, Emotion, Eros). Und schließlich einzig die Einsamkeit als Element,  in welchem eine  Stärkung des  Subjekts  zu  überwiegen  schien. Dieser Befund bezeichnet ein „autistisch“ konzipiertes Geniesubjekt, das in den eigenen Geistesräumen triumphiert, sich aber spiegelt, bricht und meist verliert, wenn es in die Außenwelt tritt, und eines kaum ist: militant‐chauvinistisch; vielmehr von Grund aus verunsichert,  trotz bestehender geistiger Vorzüge. Dies aber  ist  erst 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ein vorläufiges Resümé noch der vergleichsweise stärkenden Elemente. Zu den schwächenden gehen wir jetzt über.   
3. Die Vernichtung des Subjekts  In  diesem  Teil  der  Arbeit  möchte  ich  zunächst  zu  einer  der  Ausgangsthesen zurück  kehren:  Nämlich  jener  Schopenhauerschen  einer  Umkehrung  des natürlichen Verhältnisses zwischen Vorstellungs‐ und Willenskraft zu Ungunsten des Willens beim Genie (Vorstellung vs. Wille, Punkt A). Hier ist mit zahlreichen Belegen  zu  rechnen.  Wem  der  Wille  nach  diesem  Modell  fehlt,  der  verfügt immerhin  noch  über  ein  starkes  Bewusstsein  (das  nicht  nur  im  Imaginären besteht,  sondern  auch  in  der  Fähigkeit  dieses  logisch  zu  strukturieren).  Im Gegensatz hierzu steht Kleists „Abhandlung“ Über das Marionettentheater, die ich exkursweise  behandeln  möchte,  in  der  gerade  das  Nicht‐Bewusstsein  (dem Jüngling wie den Marionetten) eine geniale Aura verleiht (Bewusstsein vs. Nicht‐Bewusstsein, Punkt B).   Während andere Geniefiguren durchaus über eine vom eigenen  Selbst  ausgehende Weltanschauung  verfügen,  ist  sie  doch  eine  immer schon  verschobene,  vom  auf  Selbsterhalt  gerichteten  Ego  abweichende  (Anti‐Egoismus,  Punkt  C).  Das  aufgeklärt‐bürgerliche  Ego  konstituiert  sich  im Wesentlichen über  seinen Besitz. Diesem stehen Geniefiguren gleichgültig oder ablehnend  gegenüber  (Anti‐Materialismus,  Punkt  D).  Von  einer  vernünftigen Lebensplanung,  dem  Rationalen,  ist  das  Genie  im  Allgemeinen  weit  entfernt. Stattdessen  bevorzugt  es  das  geistige  Zwie‐  oder  Halblicht  und  als  dessen Exponenten Traum und Rausch (das Irrationale, Wahnsinn und Traum, Punkt E). Um den Pflichten eines starken  integrierten  Individuums zu entkommen,  sucht es  seinen  Lebensweg  durch  Regressionen  ins  Infantile  umzudrehen  und Digressionen in alle Richtungen zu zerstreuen (Regression, Digression, Punkt F). Dieses Rückfallen und Herausfallen findet häufig im Kontext von Naturerlebissen statt,  in  denen  sich  das  geniale  Individuum  verlieren  kann  (Natur,  Punkt  G). Während  die  Natur  den  idealen  Ort  darstellt,  Ort  einer  Auflösung  und Versöhnung zwischen Subjekt und Objekt, wird in der Literatur auch die  ideale Zeit, in der Romantik das goldene Zeitalter, beschworen (Die goldene Zeit, Punkt 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H). Von hieraus soll sich der Blick im Allgemeinen zu größeren Entitäten weiten, als  Fluchtpunkte,  in  welchen  das  Genie  seinen  Schoß  oder  seinen  Tod  sucht  (Größere Entitäten, Punkt I).  
A. Vorstellung vs. Wille Zunächst aber zurück zu einem der Anstöße meiner Arbeit. Die Grundthese und ihre  theoretische  Stellung  in meiner  Arbeit  habe  ich  bereits  eingangs  erörtert. Nun  möchte  ich  untersuchen,  inwiefern  die  hier  betreffenden  Figuren  damit kompatibel  sind,  bzw.  inwieweit  ihre  Genialität  zu  einer  Schwächung  in  ihrer Willenssphäre führt. Beginnen wir mit dem evidentesten Exempel, dem Doktor Faustus.  Die Figur ist von  Grund  aus  so  angelegt,  das  eine  kühle  Schnelligkeit  und  Präzision  des Verstandes mit Einbußen in der Willenssphäre bezahlt werden. Er hält Personen wie Sachen auf Distanz, bereits in der Schule ist Leverkühn ein Außenseiter. Auch die  Kunst  dient  ihm  nicht  als  gepriesenes  Asylum,  geräde  ihr  gegenüber begegnet er mit paradigmatischer Geringschätzung. Schon im Knabenalter macht sich diese Haltung anlässlich eines an seinem Hof gesungenen Liedes bemerkbar:  
„Es  war  ein  leises  Ausstoßen  der  Luft  durch  Mund  und  Nase  bei 
gleichzeitigem  Zurückwerfen  des  Kopfes,    knapp,  kühl,  ja  geringschätzig, 
oder höchstens  so, als wollte er  sagen: Gut das, drollig, kurios, amüsant! – 
Aber seine Augen merkten eigentümlich auf dabei, suchten im Fernen, und 
ihre metallisch gesprenkelte Dämmerung verschattete sich tiefer.“102   Der  weite,  distanzierte  Blick  führt  zu  Zweifeln  bei  der  Studienwahl  und  zum Studienabbruch in der Theologie. Das darauf folgende Musikstudium wird nicht aus  Begeisterung  und  Willenshingabe  gewählt,  sondern  aus  intellektuellem Interesse. Bei allem Eifer für die Aneignung musikalischer Gestaltungsmittel, die 
Leverkühn  in  der  Folge  entwickelt,  bleibt  sein  Zugang  zur  Musik  ironisch  und parodisch.103 Die  Schaffenskraft,  den  rauschhaften  Eifer  erlangt Leverkühn erst durch  einen  Pakt  mit  dem  Teufel,  bzw.  durch  den  Ausbruch  einer  Syphilis‐Erkrankung. Diese geht zurück auf ein Liebesabenteuer mit einer Prostituierten,                                                         102 Mann 1961, S. 45. 103 Vgl. etwa Mann 1961, S. 216. 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welches Leverkühns Willensschwäche auch  im erotischen Bereich zeigt, zu dem er  nur  auf  diesem  Wege  Zugang  findet  (später  widerfährt  ihm  weibliche Bewunderung durch seinen künstlerischen Erfolg, zu der er sich aber distanziert verhält). Das Ausweichen auf den „Teufels“‐ oder Krankheitsweg ermöglicht ihm zwar  intensive  Schaffensphasen,  lässt  ihn  aber  schrittweise  ausbrennen  und führt  ihn  der  finalen  Demenz  zu.  Die  durch  seine  erhöhte  Verstandeskraft bedingte Willensschwächung kann Leverkühn also nur temporär ausgleichen, die artifiziell  erlangte  Stärkung  büßt  er  schließlich  mit  der  Hinwegnahme  (auch) seiner  Verstandeskraft.  Die  Willensschwächung  wird  hier  aber  nicht  bedingt durch die Vorstellungsstärkung gesehen, sondern im Kontext eines (dekadenten) Zeitalters, welches das naturhafte Schaffen nicht mehr zulässt, bzw. gerade einen Keil  treibt  zwischen  dem  Vorgestellten/Geträumten  und  seiner  willentlichen Umsetzung (die grundsätzlich verbunden sind). Wie verhält es sich bei Tasso? Auch in ihm haben wir eine Figur, in welcher eine starke Tugend von ebenso starken Schwächen konterkariert wird. Doch geht es hierbei  tatsächlich um den Kontrast zwischen Vorstellungskraft und Wille? Wir taten  wohl  eher  gut  daran  ihn  unter  dem  Punkt  Können  zu  verhandeln,  als „Disproportion des Talents mit dem Leben“104 (Caroline Herder an ihren Mann, angeblich  Goethe  selbst  über  den  Sinn  seines  Werks  zitierend).  Trotzdem können  wir  uns  überlegen  welche  Auswirkungen  diese  Disproportion  auf  das Verhältnis  zwischen Vernunft und Wille hat.  Lassen wir Tasso  selbst  sprechen: „Es  sei  an  Jahren,  an  geprüftem Wert:  /  An  frohem Mut  und Willen weich  ich keinem.“105 Zwar erwidert der eifersüchtige Antonio darauf: „Der Wille lockt die Taten nicht herbei; / Der Mut stellt sich die Wege kürzer vor.“106, doch hat Tasso bereits  (dichterische)  Taten  geleistet  und  wird  dafür  am  Hof  seines  Fürsten bewundert und geliebt. Was ihn letztlich doch scheitern lässt, „de[n] Boden […] berstend […] unter [s]einen Füßen auf[…]reißt“107, ist wahrscheinlich gerade das                                                         104 Goethe 2007, Klappentext. 105 ders. 2007, S. 39. 106 ders. 2007, S. 40. 107 ders. 2007, S. 100. 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Übermaß an Wille und (poetischem) Tatendrang. Schopenhauer schreibt:  „Dem Genie hingegen,  dessen  Intellekt  vom Willen,  also  von der Person,  abgelöst  ist, bedeckt  das  diese Betreffende nicht  die Welt  und die Dinge  selbst;  sondern  es wird  ihrer  deutlich  inne,  es  nimmt  sie,  an  und  für  sich  selbst,  in  objektiver Anschauung, wahr: in diesem Sinne ist es  b e s o n n e n.“108 Das Gegenteil trifft auf  Tasso  zu.  Er  ist  von  Sorge  um  seine  Person  gequält,  fürchtet  in Verschwörungsphantasien  um  sein  Leben.  Durch  dieses  extensive  Angst‐  bzw. Willensmoment  wird  sein  objektiver  Blick  auf  die  Welt  getrübt,  seine Vorstellungskraft  gestört  und  verzerrt.  Schopenhauer  charakterisiert  den Wahnsinn damit,  „  dass das Widerstreben und Sträuben des Willens wider die Aufnahme einer Erkenntniß den Grad [erreicht], dass  jene Operation nicht rein durchgeführt wird;“109 oder später die Raserei damit, „daß hier der Wille sich der Herrschaft  und  Leitung  des  Intellekts,  und mithin  der Motive,  periodisch  ganz entzieht, wodurch er dann als blinde, ungestüme, zerstörende Naturkraft auftritt, und  demnach  sich  äußert  als  die  Sucht,  Alles, was  ihm  in  den Weg  kommt,  zu vernichten.“110 Im Wahnsinnigen liegt also die Umkehrung zum Genie vor: Eine Entfesselung  nicht  der  Vorstellung  vom  Willen,  sondern  des  Willens  von  der Vorstellung.  Gerade  dies  trifft  auf  (den  letztlich  auch  mehr  als  Wahnsinnigen denn als Genie charakterisierten) Tasso zu. Er ist somit nicht ein von vornherein geschwächter, raffinierter Künstler wie Leverkühn,  sondern eine an sich starke, am  Übermaß  des  eigenen  Willens,  der  eigenen  Ängste  und  der  dadurch verzerrten Realitätswahrnehmungen zerbrechende Persönlichkeit. Finden wir in den ausgewählten Werken auch Geniefiguren, die die Mitte halten zwischen  diesen  „Extremfällen“?  Ein  „Kandidat“  wäre  Hölderlins  Hyperion.  Er scheint beides zu besitzen: poetisches Vorstellungsvermögen und den Willen ihn umzusetzen.  Ein  Überschuss  der  Vorstellungskraft  ist  darin  zu  erblicken,  dass 
Hyperions Tun nicht „ auf persönliche Zwecke gerichtet[…]“111 ist, er sucht  „n i c                                                         108 Schopenhauer 1977, S. 452. 109 ders. 1977, S. 474. 110 ders. 1977, S. 476. 111 ders. 1977, S. 456. 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h t  s i c h  u n d  s e i n e  S a c h e “112, sondern verfolgt allein „ einen o b j e k t i v e  n    Zweck“113,  bzw.  die  Heroen  und  die  vermeintlichen  ewigen  Wahrheiten. Dennoch  ist  seine  Haltung  keineswegs  besonnen114  und  sein  Blick  nicht transzendent, sondern suchend und irrend: Wie wir gesehen haben strukturiert eine Sinuskurve zwischen Größe und Elend die Handlung. Das Elend setzt sich in dem  Moment  durch,  als  sein  reales  Projekt  der  Befreiung  und  Erneuerung Griechenlands  scheitert  und der Aufstand  in Anarchie  ausartet. Hyperion muss bekennen, dass er in seiner (idealistischen) Sicht geirrt hat. Erst zum Schluss der Handlung,  als  er  resigniert,  seinen  Willen  aufgibt  und  in  pantheistischen Naturvorstellungen aufgeht, kann er zum Schopenhauerschen Genie werden. Sein Blick ist nun zweck‐ und selbstlos und von daher beseelt.  Die Wahrnehmung von E.T.A. Hoffmanns Anselmus  ist alles andere als objektiv, vom Lichte eines reinen Intellekts her erfolgend. Gleichwohl nicht vorherrschend nützlich, unter der Ägide eines bürgerlichen Zweckwillens stehend. Dieser dient nur als Kontrastfolie, von der sich die Phantasiewelten der Hauptfigur abheben. Haben  wir  es  wieder  wie  bei  Tasso,  primär  mit  dem  (Schopenhauerschen, „willensüberschussbestimmten“) Wahnsinn als Wahrnehmungskategorie zu tun? Dem widerspricht die Eigenmacht, mit  der  sich die Schlänglein, Serpentina, der 
Archivarius  Lindhorst  dem  Studenten  zeigen,  ohne  Bezugnahme  auf  seinen Willen,  resp.  seine Ängste. Liegt etwa eine vierte Kategorie vor,  in der sich der Intellekt  vom Willen  derart  radikal  löst,  dass  er  eigene Welten  entstehen  lässt (eine  Übersteigerung  gegenüber  dem  „gewöhnlichen“  Genie  in  gleicher  Weise wie der Wahnsinnige eine Übersteigerung gegenüber dem Bürger darstellt) ‐ ein 
Hoffmannscher  Wahnsinn  gegenüber  einem  Schopenhauerschen  Wahnsinn? Dafür  spricht  auch  E.T.A.  Hoffmanns  eigene  Konzeption  des  künstlerisch‐genialen Schaffens als ein Überborden von Vorstellungen, von Einbildungskraft, das  immer  schon  eine  Nähe  zum  Wahnsinn  aufweist.  Am  Ende  ist  diese Emanzipation  des  Intellekts  vollkommen  –  „nimmer  verbleichen  die  goldnen                                                         112 Schopenhauer 1977, S. 456. 113 Ebd. 114 Schopenhauer 1977, S. 452. 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Strahlen der Lilie, denn wie Glaube und Liebe ist ewig die Erkenntnis“.115 Für den Willen bleibt kein Platz mehr, er wird im Jubelchor der zwitschernden Vögel116 einfach mitgerissen.  An der Grenze zwischen „gewöhnlicher“ Genialität und Hoffmanschem Wahnsinn spielt  sich der Plot der Flegeljahre ab: Die Vorstellung der Hauptcharaktäre  ist noch ding‐ und realitätsbeladen und erfasst die Welt dabei in einer erweiternden Weise,  die  bloßes  Nützlichkeitsdenken  nicht  gewähren  kann.  Ansatzweise  löst sich ihre Wahrnehmung aber bereits von den Gegenständen um sie zu verzerren oder  ihnen eigene Welt entgegenzusetzen. Bei Vult geschieht das bewusster als bei Walt. Fassen wir zusammen:  Insgesamt  ließ sich die  (Schopenhauersche) These einer Stärkung  der  Vorstellungskraft  auf  Kosten  des  Willens  bestätigen,  mithin  der Wille als Schwachpunkt des Genies, als Koordinate der Vernichtung des hinter, oder besser vor ihm, stehenden Individuums festmachen.  In  den  Ausgestaltungen  waren  aber  erhebliche  Differenzen  zu  bemerken:  Als klassisch Schopenhauersche Genies konnten wird nur den dekadenten Leverkühn und, nach der Läuterung von seinen Willensbestrebungen, Hyperion ausmachen. Übersteigerungen dieses Modells begegneten uns  in der Figur des Anselmus,  in der  sich  der  Intellekt  schließlich  vollkommen  vom  Willen  löst.    Zwischen 
Hoffmann  und  Schopenhauer  verorteten  wir  Jean  Paul  mit  seinen  Charaktären 
Valt und Wult. Eine Umkehrung des Schopenhauerschen Geniemodells (zu dessen Wahnsinnsmodell)  erkannten  wir  in  Goethes  Tasso:  Auch  er  ist  schwach  in seinem  Willen  bzw.  bricht  in  ihm  zusammen,  aber  aus  einer  ursprünglichen Inflation, einer zu starken Akzentuierung des eigenen Selbst heraus.  
B. Exkurs: Bewusstsein vs. Nicht­Bewusstsein ­ Heinrich von Kleists Über 
das Marionettentheater  Die oben besprochenen Modelle sind in ihrer Schwächung des genialen Subjekts                                                         115 Hoffmann 2006, S. 101 116 Vgl. ders. 2006, S. 100. 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insofern  noch  harmlos,  als  auf  der  Waage  von  Willensbewusstsein  und Vorstellungsbewusstsein  auf  der  einen  oder  anderen  Seite  immer  noch  was „übrigbleibt“.    Einen  radikaleren  Ansatz  finden wir  bei  Heinrich  von  Kleist.  In seinem  Prosatext  Über  das  Marionettentheater,  der  den  Charakter  einer Anekdote  hat,  schildert  der  Ich‐Erzähler  eine  merkwürdige  Begegnung  mit einem Tänzer, den er bei einem Marionettentheater trifft.  Im Zentrum steht ein Gespräch  mit  diesem,  innerhalb  dessen  sich  theoretische  Betrachtungen entspannen.117 Es geht dabei (ähnlich wie bei Schiller in dessen Abhandlung Über 
Anmut und Würde) um das Verhältnis von äußerer Schönheit und Bewusstsein. Ich  möchte  hier  und,  da  mir  die  Kleistsche  Relation  zwischen  Anmut  und Bewusstsein als wichtige Ergänzung erscheint, nicht allzu kurz, widergeben, wie sich  das  Gespräch  zwischen  Erzähler  und  Tänzer  entwickelt  und  was  hieraus resultiert.  Zunächst  fragt  der  Erzähler,  was  den  renommierten  Tänzer veranlasse, der volkstümlichen Kunst des Marionettentheaters beizuwohnen. Er erwidert, dass er von dieser Kunst viel für sein eigenes Metier lernen könne. Er  weist  auf  die  graziösen  Bewegungen  der  Puppen  hin  und  erläutert  ihre Funktionsweise:  „Jede  Bewegung,  sagte  er,  hätte  einen  Schwerpunkt;  es  wäre genug, diesen, in dem Innern der Figur, zu regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel  wären,  folgten  ohne  irgendein  Zutun,  auf  eine mechanische Weise  von selbst.“118 Der Tänzer meint  zunächst,  dass  ein Rest  an  Empfindung  nötig  sein muss,  um  das  Marionettenspiel  zu  betreiben:  Die  Linie,  die  der  Schwerpunkt einer Figur zu beschreiben habe, „wäre nichts anderes als der Weg der Seele des Tänzers“119 und der Maschinist könne sie nur finden, wenn er sich selber in den Schwerpunkt der Figur versetze, mithin  tanze. Erstaunlicherweise geht er aber im  nächsten  Schritt  davon  ab,  und  behauptet,  dass  inzwischen  auch  der  letzte Moment  an  Geist  entfernt  werden  und  das  Marionettenspiel,  mittelst  einer Kurbel, gänzlich mechanisiert werden könne. Hiermit  ist  der  Konnex  zwischen  äußerster  Mechanik  und  höchster  Würde                                                         117 Vgl. Doering 1996, S. 108. 118 Kleist 1982, S.339.  119 ders. 1982, S.340. 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bereits hergestellt. Der Tänzer fügt hinzu, dass einem Mechanikus möglich sein müsse,  eine  Marionette  herzustellen,  an  die  nicht  der  beste  zeitgenössische Tänzer  heranreichen  könne.  Als  Vorteil  der Marionette  wird  konkret  genannt, „daß  sie  sich  niemals  zierte“120,  mit  anderen  Worten,  dass  sie  nie  über  ihre Bewegungen  nachdenke.  Sie  sei  deshalb  beweglicher,  leichter,  kurzum „antigrav“121.  Nur  ein  Gott  könne  sich  auf  diesem  Feld  mit  dem  Gliedermann messen. Dies „sei [gleichzeitig] der Punkt, wo die beiden Enden der ringförmigen Welt  ineinander  griffen.“122  Erst  in  der  vollkommenen  Reflexion  finde  der Mensch zu jener ersten Vollkommenheit der Nicht‐Reflexion zurück.  Zur Erhellung erzählen sich die Gesprächspartner je eine Anekdote. Der Erzähler berichtet  von  einem  jungen Mann  seiner Bekanntschaft,  dem eine wunderbare Anmut  eigen  war.  Gemeinsam  mit  diesem  Mann  besichtigt  er  die  Statue  des »Dornausziehers«  in Paris. Der  Jüngling betrachtet sich später  in einem Spiegel und erkennt, als er seinen Fuß auf einen Schemel setzt, seine Ähnlichkeit mit der wundervollen  Statue. Der  Erzähler widerspricht  ihm  aber,  vielleicht  um  seiner Eitelkeit  entgegenzuwirken.  Alle  weiteren  Versuche  eine  der  Statue vergleichbare Würde zu erlangen, scheitern daraufhin, und überhaupt verliert er seine natürliche Anmut für sein weiteres Leben.  Der Tänzer hingegen berichtet von einem Fechtduell gegen einen Bären: Es sei ihm  mit  seinen  bewussten  Manövern  und  Finten  nicht  möglich  gewesen  den Bären  zu  überlisten.  Der  Bär  habe  jeden  Stoß  mit  seiner  Pratze  pariert,  auf vorgetäuschte Streiche habe er erst gar nicht reagiert.  Weiters  wird  mehrmals  auf  das  dritte  Kapitel  aus  dem  ersten  Buch  Mose (Genesis)  angespielt:  Der  Sündenfall,  in  einer  spezifischen  Interpretation,  liegt der Erzählung wohl als Motive zugrunde. Das Essen vom Baum der Erkenntnis wird  dabei  als  Erlangung  des  Bewusstseins  und  vor  allem  des Selbstbewusstseins (Erkenntnis der eigenen Nacktheit) gedeutet. Alle Schuld der Figuren Kleists geht auf diese Urschuld zurück: Nicht handelnd‐bewusst machen                                                         120 Kleist 1982, S.341. 121 ders. 1982, S.342. 122 ders. 1982, S. 343. 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sie sich schuldig, sondern aus den Antinomien eines verunklarten Bewusstseins heraus.  Es  geht  um  eine  Schuld  die  weit  entfernt  von  der  Eindeutigkeit  der juristischen  Schuld,  in  die  Vorzeit,  zum  ursprünglichen  Akt  menschlicher Bewusstwerdung  zurückreicht.  Man  müsse,  sagt  aber  der  Erzähler,  und  der Tänzer bestätigt  ihn,  ein  zweites Mal  vom Baum der Erkenntnis  essen,  um zur Unschuld  zurückzugelangen.  Diese  Erkenntnis  hebt  sich  als  wahrhafte Erkenntnis  von Mensch  und Welt  klar  von  der  ersten  Erkenntnis  des  eigenen Selbst, die sich in Ziergebaren und Eitelkeiten erschöpft, ab.  Das  Kleistsche  Genie  der  Anmut  also  ist  entweder  ohne  jegliches  Bewusstsein (beispielhaft  das  dem  Ziel  der  Handlung  mit  schlafwandlerischer  Sicherheit entgegengehende Käthchen  von Heilbronn) oder von Erkenntnis durchdrungen. Der  erste  Zustand  ist  der  ursprünglich‐eigentlich,  aber  auch,  mit  dem Heraustreten aus der ersten Adoleszenz,  für  immer verlorene. Der  letzte Status versucht an ihn heranzukommen, ist aber letztlich, wie aus dem Text hervorgeht, einem Gott vorbehalten.  Die Gleichung lautet also Nicht‐Wissen ist gleich All‐Wissen. In dieser Position ist aber  fraglich,  ob  das  Nicht‐Wissen  überhaupt  als  Schwächung  des  Subjekts begriffen werden kann. Es bewirkt vielmehr eine Stärkung einer Entität, die von vornherein antisubjektivistisch gedacht ist. Diese Entität ist wohl auch mit einer Form  von  Bewusstsein  oder  (besonders  verlässlichen)  Wahrnehmungsmatrix augestattet. Was fehlt, ist aber das Selbstbewusstsein. Sobald dieses auf den Plan tritt,  entsteht  das  Subjekt,  eine  nach  dieser  Konzeption  höchst  zerbrechliche Struktur,  der  es  an  Anmut  oder  Würde  mangelt.  Das  Genie  á  la  Kleist  kontrastiert  also  mit  dem  Subjekt‐Bewusstsein,  es  geht  ihm  voran  oder (vollendet und) überwindet es. Es wirkt daher weder schwächend noch stärkend auf  dieses  ein.  Subjekt  und  Genie  sind  hier  vielmehr  zwei  einander ausschließende  Wahrnehmungs‐  und  Handlungsmatrizen.  Ist  das  eine vorhanden, fehlt es am anderen.  
C. Anti­Egoismus Auch  wo  das  Subjekt  nicht  ganz  aufgegeben  ist,  können  wir  eine  Wendung zumindest  gegen  seine  eigennützigen  Ziele  als  Bedingung  für  das  Genie 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vermuten. Vult  zu Walt  über  den  Grafen  Klothar:  „Er  ist  nicht  zum Ausstehen. Eitelkeit  des  Stolzes  und  Egoismus  sind  die  beiden  Brenn‐  oder  Frostpunkte seiner Ellipse.“123 Oder weiter unten:  
Hingegen  ein  echter,  recht  frecher  Selbstsüchtling,  der  ganz  unverschämt 
gerade  die  Liebe  begehrt,  die  er  verweigert,  der  die  Welt  in  einer 
Koschenille­Mühle  mahlen  könnte,  um  sich  Weste  und  Wangen  rot  zu 
färben, der sich für das Herz der Allheit ansieht, deren Geäder ihm Blut zu­ 
und abführt, und der den Schöpfer und Teufel und Engel und die gewesenen 
Jahrhunderte bloß für die Schaffner und stummen Knechte, die Weltkugeln 
für die Dienerhäuser eines einzigen erbärmlichen Ichs nimmt: ­ Walt, es ist 
bekannt, einen solchen könnt’  ich gelassen und ohne Vorreden totschlagen 
und verscharren.124  Als Feindbild wird somit ein Typus porträtiert, der seinen Egoismus nicht offen lebt,  sondern  in  philosophisch‐philanthropischen  Weitläufigkeiten  aufzulösen scheint,  in Wahrheit  aber dadurch nur  sich  selbst  aufwertet. Der Graf wird  als Pseudo‐Genie ausgewiesen, das Idealismus vortäuscht und Wissen und Eloquenz dazu verwendet, sein Ego in Szene zu setzen. Weiter meint Vult: „Der Mensch hat zwei Herzkammern, in der einen sein Ich; in der andern das fremde, die er aber lieber leer stehen lasse als falsch besetze. Der Egoist hat, wie Würmer und Insekten, nur eine. Du, glaub’ ich, vermietest deine rechte  an Weiber,  die  linke  an Männer  und  behilfst  dich,  so  gut  du  kannst,  im Herzohr oder Herzbeutel“125 Hier wird eine Dreiteilung postuliert: Der Mensch / 
Der  Egoist  /  Du  (Walt,  das  Genie).  Während  erster  in  seiner  Seele  Platz  hat sowohl für sich, wie auch für das andere (unabhängig davon ob er ihn nutze), hat zweiter Raum nur für sich selber, Walt hingegen (fast) nur für das Andere.  Wie wir oben gesehen haben, kommt es bei dieser Dreiteilung auf den Endzweck an: Laufen  philosophische  Sichtweisen  und Wissbegierde  am  Ende  darauf  hinaus, die  Eitelkeit  des  Selbst  zu  bedienen,  liegt  ein  besonders  korrumpierter, antigenialischer Fall von Egoismus vor. Hat die Begeisterung für das Fremde, das Andere  resp. die Anderen hingegen  in diesen  ihren Endgrund,  so  ist  ein Typus                                                         123 Jean Paul 1984, S. 141. 124 ders. 1984, S. 141 f. 125 ders. 1984, S. 142. 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des  naiven  Genies,  wie  es  in  Walt  vorliegt,  der  Fall.  Eine  Schwächung,  eine Unfähigkeit  im  Streben  nach  dem  eigenen Vorteil wird  somit  bei  Jean  Paul als Voraussetzung für das Genie gedacht. Wie sieht es in den anderen Werken aus? Auch  im  Doktor  Faustus  scheinen  wir  in  Leverkühns  Weigerung,  die  Früchte seines Erfolgs nach außen hin  zu  leben und materiell  nutzbar  zu machen,  eine Form von Anti‐Egoismus zu finden. Er lehnt das Angebot des Managers Fitelberg ab,  ihn  als  Dirigent  nach  Paris,  Brüssel  und  in  andere  Kulturstädte  zu  führen. Nicht  einmal  der  bloßen Anwesenheit  bei  der Aufführung  seiner Opern,  um  in die  Pariser  Gesellschaft  aufgenommen  zu  werden,  stimmt  er  zu.  Gegen  die Aussicht Teil der europäischen Avantgarde  zu werden bleibt  er  gleichermaßen resistent.126 Gerade hierin offenbart sich dem Pariser Impressario aber die Natur 
Leverkühns, die einer höheren Form von Eitelkeit verschrieben ist:  
­, dass Sie also Ihre Existenz, Ihr destin als etwas zu Einmaliges betrachten 
und  es  zu heilighalten,  um es mit  anderen  zusammenzuwerfen.  Sie wollen 
von den anderen destinées nichts wissen, sondern nur von Ihrer eigenen, als 
etwas  Einzigem  –  ich  weiß,  ich  verstehe.  Sie  verabscheuen  das 
Herabsetzende  aller  Generalisierung,  Einreihung,  Subsumierung.  Sie 
bestehen  auf  der  Unvergleichlichkeit  des  Falles.  Sie  huldigen  einem 
personalistischen  Einsamkeitshochmut,  der  seine  Notwendigkeit  haben 
mag.127  Während  die  ihn  umgebenden  Menschen  mit  ihrer  durchschnittlichen  Sünde, ihren gewöhnlichen Eitelkeiten und Fehlern,  in Gottes Gnaden leben, hat er aus Ruhmsucht einen Bund mit Satan, der Krankheit, dem Exzess geschlossen,  sich ganz  in  die  dionysische  Daseinsspähre  begeben.128  Von  Anbeginn  seiner bewussten  Existenz  war  seine  Seele  „in  Hochmut  und  Stolz  zu  dem  Satan unterwegs  gewesen“129.  Es  liegt  also  keinesfalls  eine  Form  von  Anti‐Egoismus vor,  sondern  vielmehr  die  umgekehrte  Eitelkeit  des  Intellektuellen,  der  sich schämt, wenn er  gelobt wird  (Franz Schuh).  In Leverkühn  ist  sie  gesteigert  zur aus  der  Anerkennung  im  sozialen  Feld  losgelösten,  nackten  Selbstbezogenheit                                                         126 Vgl. Mann 1961, S. 574 – 577. 127 ders. 1961, S. 578. 128 Vgl. ders. 1961, S. 708 f. 129 ders. 1961, S. 711. 
  57 
des Geistes und seiner Formen. Es geht um die Meisterhaftigkeit um ihrer selbst willen,  um  l’art  pour  l’art  in  ihrer  Perfektion.  Maßstab  sind  nicht  die Zeitgenossen,  sondern  die  Kunst  selbst  und  durch  ihren  Zitatcharakter  das Pantheon  an  anerkannten  Künstlern.  Gerade  dieser  Hochmut  führt  zu  einem Tanz auf Messers Schneide, an dem Leverkühn schließlich zusammenbricht. Während der Egoismus Leverkühns noch stark verinnerlicht und vergeistigt  ist, ist jener Hyperions explizit auf die Resonanz im öffentlichen Raum hin angelegt. Nichts  anderes  als  die  Umgestaltung  des  aktuellen  Griechenlands  nach  seinen, der  Antike  verpflichteten  Idealen,  schwebt  ihm  vor.  Die  hybrishaften Steigerungen  des  eigenen  Selbst  gehen  einher  mit  einer  Klage  über  alle Einordnung  ins  Nützliche,  Notwendige  und  Gemeine.  So  heißt  es  etwa  gegen Ende des Werks bei Hyperions Rückkehr nach Deutschland:  
„[…]  denn  wo  einmal  ein  menschlich  Wesen  abgerichtet  ist,  da  dient  es 
seinem Zweck, da sucht es seinen Nutzen, es schwärmt nicht mehr, bewahre 
Gott! Es bleibt gesetzt, […] und selber, wenn des Frühlings holdes Fest, wenn 
die Versöhnungszeit der Welt die Sorgen alle löst, und Unschuld zaubert in 
ein  schuldig  Herz  […],  so  bleibt  der  deutsche  doch  in  seinem  Fach  und 
kümmert sich nicht viel ums Wetter.“130   Insgesamt  stellt  der  Hyperion  geradezu  eine  Verherrlichung  des  individuellen Subjekts  dar,  zumindest  insofern  es  als  Kontrast  zur  Konformität  der heraufkommenden  Industriegesellschaft  postuliert  wird.  Dessen  Recht  auf Selbstentfaltung, ein Leben in Muse, Schönheit, Geist und Liebe mit den (jeweils) idealen  und  höchsten  Zielen  wird  eingefordert.  Auch  wenn  die  utopische Übersteigerung  (welche  in  dieser  Komprimierung  der  Begriffe  beinahe  an  die Gegenkultur der 1960/70er  Jahre  erinnert)  hier  auf der Hand  liegt: Worum es geht  ist  in  erster  Linie  die  eigene,  (von  äußeren  Zwecken  und  Zwängen)  freie Lebensführung des Subjekts. Bei der Rubrizierung dieser Attitüden als Egoismus stoßen wir uns  freilich an deren  idealistischer Ausrichtung. Doch gerade  in der Befreiung von Nutzdenken, Materialismus und anderen äußeren Formen vermag sich  das  Selbst  erst  herauszuschälen.  Wir  können  also  von  einer  vergeistigt‐destillierten  Spielart  von  Egoismus  sprechen  (wenn  damit  der Transzendentalphilosophie  nicht  zusehr  geschadet  ist).  Auch  im  Hyperion                                                         130 Hölderlin 2004, S. 172 f. 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erscheint  der  Anti‐Egoismus  also  nur  insofern,  als  der  Protagonist  nicht  auf dessen  typische  Motive  der  Ausbeutung  und  Selbstbereicherung  hinarbeitet. Deren Platz aber nehmen weitgreifendere Formen von Hochmut und Ruhmsucht ein, deren Verwirklichung nach außen hin zumindest versucht wird. Letztendlich schwächen sie Hyperion, er scheitert, wird suizidal, und erfährt sein Glück erst in der Resignation und Hingabe an die Natur. Erst hier, auf den  letzten Seiten des Werks,  kann eine Art  von Anti‐Egoismus gesehen werden,  der paradoxerweise stärkend wirkt;  allerdings  nicht  für  das  Subjekt,  denn  dieses  verschwindet  im „glühenden Leben“131, in der Allmacht der Natur. Im Vergleich  zu den von Größenwahn  „korrumpierten“ Figuren Leverkühn und 
Hyperion  scheint  die  Figur  des  Torquato  Tasso  eine  ziemlich  passive  und bescheidene  Rolle  einzunehmen.  In  dieser  wird  er  vielmehr  (aus  seiner Veranlagung)  das  Opfer  der  Egoismen  und  Eitelkeiten  der  Charaktäre  um  ihn herum:  Leonore  will  ihn  der  Zuneigung  der  Fürstin  sowie  dem  Hofe  ihres Bruders  entreißen  um  ihn  für  die  Dichtung  auf  ihr  Leben  und  damit  für  die eigene  Unsterblichkeit  einzusetzen.  Antonio  beneidet  ihn  um  seine  erotisch‐musische  Ausstrahlung  und  provoziert  ihn  deshalb. Tasso  selbst  ist  als  naives Genie  unfähig  vernünftig‐egoistisch  zu  handeln.  Er  ziert  sich  (zunächst)  gegen die Bekränzung mit Lorbeer, betont seine Unterordnung unter den Fürsten, auf die  Avancen  der  Fürstin  reagiert  er mit Überwältigung,  den  Irritationen  durch Alfons ist er ausgeliefert, da er seine Emotionen nicht unter Kontrolle hat. Tasso ist  autistisch,  aber  keineswegs  egoistisch.  Er  beansprucht  keine  Bevorzugung durch  den  Fürsten  und  würde  am  liebsten  sein  Talent  ehrwürdig  in  dessen Dienst  stellen,  scheitert  aber  am  eigenen  Wahnsinn  (ausgelöst  durch  die Egoismen und Listen der anderen Hofleute). Er  repräsentiert aber auch keinen bewussten  Anti‐Egoismus.  Er  versucht  lediglich  seine  ihm  zugewiesene  Rolle auszufüllen  (allein  hier  kommt  ihm  wie  unter  Punkt  A.  besprochen  ein  – übermäßig ‐ starker Wille zu), aber scheitert daran. Maßgeblich ist hiebei freilich die historische Situierung des Dramas in der quasimittelalterlichen, ständischen Ordnung der frühen Neuzeit, in welcher die Situation und das Selbstverständnis des  Autors  ein  ganz  anderes  ist,  als  vor  dem  Feld  des  anbrechenden  freien                                                         131 Hölderlin 2004, S. 178. 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Marktes (Hyperion) oder des saturierten Marktes (Leverkühn).  Auch im goldnen Topf  ist das Ego des Protagonisten stark zurückgenommen. Es erscheint  höchstens  als  Reflex  auf  die  durch  das  Auftreten  und  Verschwinden von  magischen  Figuren  ausgelösten  Stimmungsschwankungen.  In  dieser Funktion  versucht  es  naturgemäß  den  gerade  auftretenden  Realitätsmodus jeweils  zu  seinem Vorteil  auszunutzen. Um auch nur  ansatzweise  idealistische, anti‐egoistische  Haltungen  zu  entwickeln,  ist  es  zu  beschäftigt  mit Reizreaktionen.  Es  ist  eingetreten  in  das  Zeitalter  technischer Wahrnehmungsmodulationen und –manipulationen. Resümieren  wir:  Nur  in  einem  Fall,  in  den  Flegeljahren,  fanden  wir antiegoistische  Haltungen  tatsächlich  ausgesprochen  und  durchgeführt.  Vor allem  Walt  erschien  dadurch  in  seiner  Position  als  bürgerliches  Subjekt erheblich  geschwächt.  In  zwei  Fällen  –  im  Doktor  Faustus  und  im  Hyperion  ‐erwies sich der Anti‐Egoismus  lediglich als verschobener bzw. gar  (im Fleische künstlerischen  Narzismus’)  entblößter  Egoismus.  Jener  des  Dr.  Faustus  (bzw 
Leverkühn) zeigte soch dabei als noch radikaler (selbstreferenzieller) wie  jener des Hyperion, welchem es immerhin noch auf die Präsenz im öffentlichen Raum ankommt. Diese Spezialformen von Egoismus zeitigen allerdings – letztendlich ‐ schwächende Wirkung  auf  die  Subjekte. Hyperion gelingt  es  (nicht  als  Subjekt, sondern  als  mit  seinem  Objekt  verschmilzender  Naturbetrachter  und  hierin antiegoistisch  resignierend)  sich  doch  noch  zu  retten,  Leverkühn  zerbricht.  In weiteren zwei Fällen stellte sich die Frage des Egos nicht, in einem war es durch frühneuzeitliche,  noch  am  Mittelalter  orientierte  Standesordnungen  verdeckt (Torquato  Tasso),  im  anderen  von  Wahrnehmungsillusionen  irregeleitet  (Der 
goldne Topf).   
D. Anti­Materialismus  Der Egoismus ist im Wesentlichen durch eine starke Bezugnahme auf äußerliche, materielle  Werte  gekennzeichnet.  Aus  dem  obigen  Punkt  ergab  sich  unter anderem,  dass  diese  in  Richtung  einer  Fokussierung  auf  das  eigene  Selbst verschoben ist. Hier stellt sich uns nun die Aufgabe, diese Vermutung, dass nicht gegen den Egoismus, sehr wohl aber gegen seinen „materiellen Kern“ opponiert 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wird, zu überprüfen. Wie sieht es beispielsweise im Hyperion aus? Einen direkten Beleg  für  die  Wendung  gegen  die  Fokussierung  auf  Warenwerte  und Bereicherungsbestrebungen  konnte  ich  nicht  finden.  Sie  erscheint  aber  in  der allgemeinen  Geistesrevolte  gegen  „Eitles  und  Anerzwungnes“132,  in  dem Einstehen für die Heiterkeit und den Geist in der Arbeit und dem Alltäglichen133, sowie in dem Bedauern, als der mit Idealismus geführte Krieg in bloße Plünderei ausartet,134 mit  enthalten.  Auch  die  klagende  Darstellung  des  Heimatlands  am Ende  des  Werks  wendet  sich  generell  gegen  die  notwendig‐nützliche Verrichtung  des  „Machwerks.“135  Im  Übrigen mag  die  Tatsache,  dass  der  anti‐materielle Zug des   hier eher als verdeckt erscheint seinen Grund darin haben, dass wir  uns  um 1800 noch  in  einem  relativ  frühen  Stadium des Kapitalismus befinden.  Der  Wert  befindet  sich  in  einem  Handelsstadium.  Er  dient  noch  als allgemeines Äquivalent dem Austausch von Waren. Erst im weiteren Verlauf des Hoch‐ und Spätkapitalismus entwickelt er sich zunächst zum selbständigen Code und  dann  zum  losgelösten  Virus,  das  weder  Bezugspunkte  noch  Form aufweist.136  Er  wird  parasitär  und  rückt  dann  erst  verstärkt  in  das  Blickfeld philosophisch‐literarischer  Kritik.  Nur  im  weiteren  Kontext  der  Herabsetzung äußerlicher  Formen  zugunsten  innerer  Gehalte  im  deutschen  Idealismus  ließ sich  die  Vermutung  einer  antimaterialistischen  Grundhaltung  des  Werks dennoch  bestätigen.  Diese,  wie  wir  gesehen  haben,  schwächt  das  Subjekt 
Hyperion aber nicht, sondern lässt es zwischen Zuständen der Erhöhung und der Enttäuschung schaukeln, ehe es sich in der Hingabe an die Natur auflöst.  Doch auch  in Leverkühn begegnet uns keine Figur,  die  sich dezidiert  gegen die Gesellschaft  bzw.  das  kapitalistisch‐nationalistische  Modell  ihrer  Zeit  wendet.  Im Gegenteil verkörpert er eine apolitische, bzw. gleichgültige Grundhaltung. Die in Bohemekreisen und  in  ländlicher Zurückgezogenheit gelebte Gleichgültigkeit                                                         132 Hölderlin 2004, S. 120. 133 Vgl. ders. 2004, S. 124. 134 Vgl. ders. 2004, S. 131. 135 ders., S. 172. 136 Vgl. Baudrillard 1992, S. 11. 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und  Geringschätzung  für  alles  Äußerliche  (etwa  auch  für  die  Aufnahme  in  die Pariser  Gesellschaft)  bleibt  selbstreferenziell,  bzw.  umfasst  eben  auch  die politische Sphäre, die ihn umgibt. Auch in der Liebe verwahrt er sich zwar, selbst als  sich  ihm  durch  sein  Künstlertum  einige  Möglichkeiten  eröffnen,  gegen Äußerlichkeiten  und  Besitzstreben,  verfolgt  aber  auch  keinen  Idealismus. Immerhin entwickelt er schließlich eine wahre Zuneigung für eine Person, Marie Godeau  ‐  und  wird  bezeichnenderweise  enttäuscht.  Es  dominiert  mithin  als Schrumpf‐ oder Nullform einer Oppositionshaltung die Gleichgültigkeit. Hier gilt was  vom  offenen  Geistesaufstand  des  Hyperion  gesagt  wurde:  Sie  schwächt zunächst  nicht,  sondern  ermöglicht  eine  Potenzierung  des  Subjekts.  Auf  Dauer führt  die  auf  die  Spitze  getriebene Ablösung und Verselbständigung des  Selbst vom Äußerlichen, die auch menschliche Misserfolge zeitigt (so in der Liebe), aber –  in  einer  sich  beschleunigenden  wellenförmigen  Bewegung  zwischen  Höhen und Tiefen ‐ zum Zusammenbruch.  
Walt  und  Vult  hingegen  spielen  über  den  Roman  hindurch  mit  dem Zusammenbruch, bleiben aber von ihm verschont. Dazu beizutragen scheint die Tatsache,  dass  im  Gegensatz  zu  Leverkühn  Stellung  beziehen,  im  Gegensatz  zu 
Hyperion  auch die  alltäglichen Unzulänglichkeiten  im Auge behalten,  ihnen mit ironischem oder träumerischem Blick opponieren. Hier müssten wir am ehesten auch eine Stellungnahme gegen Geld und Wohlstand  finden. Tatsächlich  finden wir Belege, etwa an folgender Stelle, einem Auszug aus Walts Tagebuch:  
„»Bei  Gott«  schreibt  er  in  sein  Tagebuch,  um  sich  ganz  zu  rechtfertigen,  ­ 
»der  armselige  flüchtige  Sinnen­Kitzel  einer  bessern  Nahrung,  welchen 
etwan  ein  paar  geschenkte Groschen  bereiten  können,  und  überhaupt  der 
Genuß,  der  kann nie der Anlaß werden,  dass man die Groschen  so  freudig 
hinreicht; aber die Freude, die man dadurch auf einen ganzen Tag lang in 
ein  ausgehungertes  Herz  und  in  seine  welken,  kalten,  engen  Adern 
auswärmend  hineingießet,  dieser  schönste  Himmel  anderer  Menschen  ist 
doch  wohl  wohlfeil  genug  damit  erkauft,  dass  man  selber  einen  dabei 
hat.«137  Durch  diesen  schenkenden  Zugang  durchbricht  Walt  Wertrelationen,  bzw. Wertcodes,  in welchem Stadium auch immer sie sich befinden mögen. Das Geld dient ihm nicht als Handelsäquivalent oder Statussymbol, sondern als Mittel um                                                         137 Jean Paul 1984, S. 291 f. 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Freude  zu  spenden.  Die  Freude,  die  dabei  an  ihn  selbst  übergeht,  ist  ihm Gegenleistung  genug.  Das  Synallagma  Ware  gegen  Geld  wird  also  zu  einem emotiven  Austausch  transzendiert.  Auch  darüber  hinaus  ist  Walts  Position grundsätzlich  eine  anti‐materielle,  insofern  er  das  äußere  Ansehen, insbesondere  den  juristischen  Beruf,  gegenüber  den  inneren  Werte  wie Freundschaft, Liebe und Poesie vernachlässigt. Vult hingegen versteht es durch Vortäuschung  einer  Blindheit138  wie  durch  seinen Wortwitz  durchaus  auch  zu seinem  Vorteil  zu  handeln.  Dennoch  opponiert  auch  er  grundsätzlich  den bürgerlichen  Werten,  benutzt  ihre  Schablonen  allenfalls  um  sich durchzuschlagen.  Es  lässt  sich  hier  also  grundsätzlich  eine  (gewollte) Schwächung  Walts  und  Vults  in  ihrer  Existenz  als  bürgerliche  Subjekte konstatieren. Der Verlust an (Geld)Wert wird aber auf anderer, emotiver Ebene teilweise kompensiert. Bei Tasso hingegen spielt der Materialismus im engeren Sinn gar keine Rolle. Für die äußere Versorgung, die das ganze Werk über kein Thema ist, kommt als sein Mäzen der Fürst auf.  Wir befinden uns eben in der Frühneuzeit. Mit Baudrillard könnte  man  noch  ein  Naturstadium  annehmen,  in  dem  der  Wert  einen natürlichen Bezugspunkt, bzw. den natürlichen Gebrauch der Welt als Relation hat.139In  einem weiteren  Kontext  freilich  ist  der  Kontrast  zwischen  innen  und außen,  poetisch  und  weltlich,  Tasso  und  Antonio  gerade  Strukturprinzip.  Aus diesem  Kontrast  geht  Tasso  als  Verlierer  hervor.  Ohne  Bezugnahme  auf  das Weltliche schaukelt er im Ungefähr äußerer Intrigen und innerer Wallungen als steuerloses Schiff. „Zerbrochen ist das Steuer und es kracht / Das Schiff an allen Seiten.“140  Während  die  finanzielle  Wertigkeit  hier  also  noch  intakt,  mit  dem Äußeren verknüpft, ist, flottiert die seelische Wertigkeit des Tasso bereits, bricht sich vom Äußeren und löst ihn als Subjekt auf. Wie sich bezüglich des verwirrten Ego des Anselmus in Analogie zum verdeckten Ego Tassos eine anti‐egoistische Haltung als ihrer Grundlage enthoben erwies, ist                                                         138 Vgl. Jean Paul 1984, S. 220 – 223. 139Vgl. Baudrillard 1992, S. 11. 140 Goethe 2007, S. 100. 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auch  hinsichtlich  des  Materialismus  eine  vergleichbare  Unfähigkeit  offener Opposition  anzunehmen.  Worauf  treibt  das  Ego  des  Anselmus  aber  in  seiner Lenkung durch äußere Reize hin? Anders gefragt: Sind diese Reize nicht gerade die  Lockungen  des  Sinnlichen,  mithin  des  Materiellen  ‐  in  einer  besonders luxuriösen  Ausgestaltung?  Die  Schlänglein  sind  golden,  funkelnde  Smaragde fallen  aus  dem  ‚kristallklingenden’  Holunderbusch  auf  ihn  herab.141  Der Zaubergarten  des  Archivarius,  bzw.  des  Salamanders,  wird  als  leuchtend, farbenprächtig und duftgeschwängert geschildert, er enthält Marmorbecken und Feuerlilien.142  In  einem  Prunksaal  glänzt  der  goldene  Topf,  in  dem  sich  die Wunder  des  Salamanderreichs  spiegeln.143  Das  Zauberreich  des  Salamanders, bzw. das Rittergut Atlantis, das Anselmus bezieht, erscheint schließlich selbst in der  Vision  des  Erzählers:  es  ist  voll  von  glühenden  Pflanzen  und  Diamanten, berauschenden  Tönen  und  Düften.144  Ist  das  Ego  des  Anselmus  also  gerade deshalb verwirrt, weil es den sinnlich‐materiellen Lockungen nicht widerstehen kann? Gegen diese Qualifikation spricht zunächst, dass es durch diese Reizungen bzw. Visionen gerade der bürgerlichen Sphäre, in der materieller Reichtum und Ansehen  in  einer  zukünftigen  Prestigeposition  real  möglich  sind,  entweicht. Unter dem letzten Punkt subsumierten wir sie als Realitätsverzerrungen, die mit dem  Eintritt  in  das  Zeitalter  technischer  Modulationsapparate  erklärbar  sind (die nachweislich eine Rolle bei E.T.A. Hoffmann spielen). Einen anderen Ansatz kann  uns  Huxleys  Essay  Pforten  der  Wahrnehmung  liefern,  in  dem  er  die Begeisterung  für  Edelsteine  und  sonstige  leuchtende  Gegenstände  –  mit Bezugnahme  auch  auf  Hoffmanns  Erzählungen  –  als  Ahnungen  einer  Realität hinter  der  nützlichkeitsgeprägten  Alltagswahrnehmung,  wie  sie  sich insbesondere  in  Rauscherfahrungen  offenbare,  ausweist.  Ist  es  also  nicht  das Materielle,  sondern  im  Gegenteil  das  Metaphysische,  das  Anselmus  lockt,  in seinen  vernichtenden  Sog  zieht,  da  er  ihm  nicht  gewachsen  ist?  ‐  Ein                                                         141 Vgl Hoffmann 2006, S. 10. 142 Vgl. ders. 2006, S. 48. 143 Vgl. ders. 2006, S. 49 f. und 70. 144 Vgl. ders. 2006, S. 99 – 101. 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Metaphysisches,  so  könnte  man  die  Verbindung  zum  medientheoretischen Ansatz konstruieren, das gerade durch die technischen Möglichkeiten aus seiner physikalischen Sphäre  in den Bereich des Menschlichen eintritt. Hier  lässt  sich an Ernst Jüngers Überlegungen in seinen Annäherungen denken, in denen er als Charakteristikum des technologischen Zeitalters eine Annäherung an das Raster, bzw. den Eintritt der Weißung, mithin das Hervorkommen einer Elementarkraft hinter  der  äußeren  Wahrnehmung  annimmt.145  Sohin  könnte  man  E.T.A. Hoffmanns  Erzählung  als  Vorahnung  des  technischen  Zeitalters  und  seiner medialen  Implikationen  lesen.  Um  hier  nicht  zu weitläufig  zu werden  und  um zum Subjekt Anselmus zurückzukehren: Seine Visionen haben wohl anders, tiefer gelagerte, Bedeutung als die materiell‐sinnlichen Glücks. Vor allem entlocken sie ihn gerade dessen eigentlicher, philisterhafter Sphäre. Durch ihre Elementarkraft verhindern sie aber auch, dass er als Subjekt bewusst dagegen Stellung beziehen kann. Dies bestätigt den Gesamtbefund, welcher uns der Vermutung einer bewussten Opposition zumindest gegen den „materiellen Kern“ des Egoismus relativierend entgegen  treten  heißt:  Als  ihren  einzigen  spezifischen  Fall  machten  wir  die Doppelfigur  Valt/Wult  aus.  Sie  treten  für  eine  Verwendung  der  Geldmittel  als Gabe  ein,  und  kontrastieren  generell  die  Äußerlichkeiten  der  bürgerlichen Gesellschaft. Dadurch werden  sie  als  Subjekte  geschwächt,  auf  emotiver Ebene aber  teilweise  gestärkt.  Auf  der  diametralen  Gegenseite  begegnete  uns  ins 
Anselmus,  wie  gerade  besprochen,  das  völlige  Fehlen  einer  bewussten Abwehrhaltung gegen den Materialismus. Er wird vielmehr durch einen sinnlich‐elementaren  Sog,  einer  sich  ihm  aufdrängenden  Bilderflut,  davon  abgebracht.  Zwischenstufen    fanden  wir  in  Hyperion,  Tasso  und  Leverkühn.  Keine  dieser Figuren belegte einen spezifisch vorgebrachten Antimaterialismus.  In Hyperion, war  diese  Haltung  zwar  vorgebracht,  aber  nur  sehr  generell,  in  Leverkühn hingegen  auch  spezifisch  vorhanden,  aber  gerade  nicht  vorgebracht,  sondern zurückgehalten  in Gleichgültigkeit,  in Tasso wiederum nicht spezifisch, sondern nur  als  allgemeines  Strukturprinzip  präsent.  In  Hyperion  und  Leverkühn wechselten  sich  Erhebungen  des  Subjekts  mit  Schwächungen,  bis  zur  finalen                                                         145 Vgl. etwa Jünger 2008, S. 331. 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Resignation,  bzw.  zum  Zusammenbruch.  Die  Figur  des  Tasso  hingegen  schien konsequenter auf ihren Untergang hin angelegt. 
 
E. Das Irrationale, Wahnsinn und Traum  Die  antiegoistischen  und  antimaterialistischen  Haltungen  scheinen  als gemeinsamen  Nenner  eine  Abwehrhaltung  gegen  eine  Rationalisierung  des weltlichen  Erlebens  und  des  gesellschaftlichen  Handelns  zu  haben.  Die „Geniebewegung“  insgesamt  kann  als  Versuch  gesehen  werden  der 
Entzauberung  der  Welt  durch  die  Aufklärung,  dem  stahlharten  Gehäuse  der Moderne  (beides Max Weber)  zu  entkommen.146  Als  spezielle  Strategien  gegen das  Diktat  der  Nützlichkeit  erscheinen  in  den  Werken  Traum  und  als  dessen Steigerung Wahnsinn, bzw. die Schaffung eigener Welten gegen das hegemoniale Zeichenmodell.  Den  Wahnsinnigen  untersuchten  wir  bereits  in  seinem Kontrastverhältnis zum Genie (Punkt 2. A). Nun geht es uns darum, zu sehen in welchen  Ausprägungen  das  Irrationale  insgesamt  erscheint  –  der  generelle Diskurs,  die  hinter  dem  antirationalen  Verhalten  liegenden  Intentionen,  aber auch die einzelnen dabei verfolgten, über Anti‐Egoismus und Anti‐Materialismus hinausgehenden Vorgehensweisen. Beginnen  wir  wieder  mit  dem  Hyperion.  Bereits  zu  Beginn  des  Werkes polemisiert der Erzähler gegen Vernunft und Wissenschaft:  
„Die  Wissenschaft  [...]  hat  mir  alles  verdorben.  Ich  bin  bei  euch  so  recht 
vernünftig geworden, habe gründlich mich unterscheiden gelernt von dem, 
was  mich  umgibt,  bin  nun  vereinzelt  in  der  schönen  Welt,  bin  so 
ausgeworfen  aus  dem  Garten  der  Natur,  wo  ich  wuchs  und  blüte,  und 
vertrockne in der Mittagssonne. O ein Gott ist der Mensch, wenn er träumt, 
ein Bettler, wenn er nachdenkt, [...].“147   Weiter  unten  ist Hyperion  sich  „selbst  so  herzlich  überlästig  in  allem, was  von ferne  verwandt war mit  den  Klugen  und  Vernünftlern,  den  Barbaren  und  den                                                         146 Vgl. Safranski 2009, S. 193 – 196. 147 Hölderlin 2004, S. 9 f. 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Witzlingen.“148  Am  Ende  des  Werks,  bei  der  Abrechnung  mit  seiner  Heimat Deutschland, spielt der Vorwurf übertriebener Rationalität wiederum eine große Rolle, etwa: „denn wo einmal ein menschlich Wesen abgerichtet  ist, da dient es seinem  Zweck,  da  sucht  es  seinen  Nutzen,  es  schwärmt  nicht  mehr,  bewahre Gott!“149  Doch  die  Ablehnung  einer  vernützlichten,  durchrationalisierten Gegenwart zieht sich durch das ganze Werk, die Beispiele sind Legion.150 Was ist Hintergrund  und  was  Gestalt  des  hier  verfolgten  Antirationalismus?  Wie Rationales  und  Irrationales  sich  binär  gegenüberstehen,  so  Artifizielles  und Natürliches.  Die  Parteinahme  für  das  Leidenschaftlich‐Irrationale  geschieht  im Namen der Natur, oder man könnte auch sagen der Wahrheit. Ein für wahrhaftig erkannter  Zustand  wird  im  Kontrast  zu  der  als  trübselig  empfundenen Gegenwart  eingefordert.  Das  Handeln  wird  dadurch  von  Zwecken  befreit  und allein  in  den  Dienst  der  Selbstentfaltung  gestellt,  die  sich  an  antiken  Idealen orientiert. Insofern bleibt es aber wiederum in (metaphysischen) Kategorien des Zweckdenkens  befangen.  Eine  Form  von  (konventioneller)  Vernunft  wird  also lediglich  eingetauscht  gegen  eine  vermeintlich  andere,  höhere.  Hyperion scheitert  zwar  daran  diese  ins  Leben  umzusetzen,  überlässt  sich  ihr  aber schließlich  resignierend  ganz.  Das  Aufgehen  in  der  Natur  besteht  als  höhere Wahrheit,  nur  der  Versuch  der  Projektion  von  „Naturwerten“  auf  die Gesellschaftsebene hat sich als  irrational erwiesen. Somit  ist es nicht eigentlich ein  irrationales  Handeln,    dem  sich  Hyperion  hingibt,  sondern  vielmehr  ein Infragestellen  des  bürgerlich‐utilitaristischen  Vernunftmodells  und Experimentieren mit alternativen Formen, die sich aus der Antike, der Natur und nicht  zuletzt  aus  der  eigenen  Seele  ableiten.  Als  Subjekt  schwächt  er  sich dadurch  freilich,  bzw.  geht  letztlich  unter,  ersteht  aber wieder  als  integrierter Teil der Natur.  So  bewusst  wie  im  Hyperion  erscheint  die  Ablehnung  des  Rationalen  in  den anderen  Werken  und  Figuren  nicht  mehr.  Diametral  entgegengesetzt  ist  die                                                         148 Hölderlin 2004, S. 29. 149 ders. 2004, S 172 f. 150 Vgl. auch ders. 2004, S. 92f. 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Konzeption  im  Doktor  Faustus.  Leverkühn  ist  gerade  durch  einen  Mangel  an Wahn, an künstlerischer Manie charakterisiert.  Stattdessen verfügt er über eine „rasch  gesättigte  Intelligenz“151,  neigt  zu  schneller  Ermüdbarkeit  und  Ekel.152 Sein  Zugang  zur  Kunst  ist  witzig‐melancholisch,  kennzeichnet  sich  durch  ein intellektuelles Verdienst,  durch welches  er  sie  an  den Rand der Unmöglichkeit treibt.153 Die Manie wird ihm erst durch einen Pakt mit dem Teufel, bzw. mit der Krankheit zugänglich. Gerade weil er nicht für sie geschaffen ist, erfährt er sie in einer  besonders  exzessiven  Weise,  an  der  er  zerbricht.  Es  handelt  sich  bei 
Leverkühn  um  eine  von  Grund  auf  rationale,  überrationale  Figur,  die  sich  das Irrationale  als  Grundbedingung  für  ihr  künstlerisches  Schaffen  erkauft  und  als Subjekt  dafür  zugrunde  geht.  Hundertfünfzig  Jahre  Entwicklung  in  Richtung einer komplexen, hoch‐ und spätindustriellen Gesellschaft spiegeln sich in dieser Verschiebung  des  irrationalen  Elements  im Künstler.  Es  ist  nicht mehr  Sphäre des Experiments und der Rebellion, sondern erschöpfte Ressource und nur mehr als Droge bzw. Substrat verfügbar. Schwärmerische Illusionen sind verflogen, die Kunstproduktion scheint zu stagnieren. Während Hyperion noch träumt, bewegt sich Leverkühn nur mehr  im Modus  des Wahnsinns  (im  konventionellen,  nicht Schopenhauerschen  Sinn).  Dieser  ist  nicht  mehr  dämmrig‐naiv,  sondern transluzent‐übersteigert. Nicht mehr Horizont, Zielrichtung, auf den das Schaffen hinführt,  sondern Ausgangslage, die künstlich erzeugt werden muss. Leverkühn identifiziert sich nicht mit ihm, er bleibt auf Distanz, verwendet ihn als Strategie. Dies  wird  etwa  deutlich,  als  im  Rahmen  eines  Ausflugs  die  Teilnehmer  ein Gespräch  über  Ludwig  II.  von Wittelsbach  führen.  Die  Erzählerfigur  Zeitbloom setzt  sich  für  das  Anrecht  des  Königs  auf  die  Verwirklichung  seiner Leidenschaften  und  Begierden  ein  und  glaubt  damit  im  Namen  Leverkühns  zu sprechen. Dieser bleibt ironisch‐distanziert.154 Im Allgemeinen bleibt auch seine Kunst bis zuletzt einer rationalen Herangehensweise verpflichtet, das Manische dient  nur  als  „Kraftreserve“.  Der  strategisch‐zweckgebundene  Einsatz  des                                                         151 Mann 1961, S. 189. 152 Vgl. ders. 1961, S. 189 f. 153 Vgl. ders. 1961, S. 312. 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Wahnsinns  läuft  aber  aus  dem  Ruder  und  führt,  wie  wir  gesehen  haben, wellenförmig letztendlich zur Vernichtung des Subjekts Leverkühn. 
Leverkühn  steht  als  Brücke  zwischen  Hyperion  und  Tasso  bzw.  Anselmus. Während  Hölderlins  Figur  Wahnsinn  und  Traum  als  gegenkulturelle  Zugänge bewusst  fördert,  setzt  sie Manns  Protagonist  zunächst  ebenso  zielbewusst  (zu anderen  Zwecken)  ein,  wird  dann  aber  von  ihnen  überwältigt.  Bei  Tasso  und 
Anselmus,  so  vermuten wir,  kommen  sie  hingegen  von  Anfang  von  außen.  Die Grade  von  Traum  und Wahnsinn  differiereren  dabei  allerdings. Wenn wir  uns überlegen wo die Grenze zwischen diesen beiden Zuständen verläuft, so kommt am ehesten die (nachträgliche) Fähigkeit zu ihrer Einstufung im (bzw. außerhalb vom)  Realitätsgefüfe  in  Frage.  Beim  Traum  ist  diese  vorhanden  –  er  wird irgendwann  als  von  der  Realität  abweichender  Zustand  wahrgenommen.  Im (vollständigen)  Wahnsinn  hingegen  geht  sie  verloren.  Träumen  Tasso  und 
Anselmus  also  oder  sind  sind  sie  wahnsinnig?  Beide  scheinen  sie  hin‐  und hergerissen. Tasso zwischen Realität,  Traum und Wahnsinn, Anselmus  lediglich zwischen  zwei  Sphären:  Realität  und  Traum.  So  er  sich  diesem  hingibt, transformiert  er  sich  allerdings  zum Wahnsinn.  Bei Tasso  ist  das  Träumen  als Dichter sein Metier (und insofern, auf diesen Bereich beschränkt, setzt er es auch bewusst), daneben lebt er in der gesellschaftlichen Realität des Hofes, umgeben vom  Fürsten,  der  Prinzessin,  Leonore  und  Antonio.  Hier  leidet  seine Wahrnehmung,  sie  ist  ständig  getrübt  durch  Verschwörungsfantasien,  unter denen er – nach nur kurzen Aufhellungen  ‐    schließlich  zusammenbricht. Auch für Anselmus ist die Realität duch schubweise „Bilderfluten“ anamorphotisch, sie führen  aber  weniger  konsequent  in  den  Wahnsinn  als  die  psychotische Prädisponenz  bei  Tasso.  Die  bürgerliche  Realität  mit  ihren  Exponenten  tritt immer wieder hervor,  in  ihr  lösen  sich die Traumwelten  zunächst. Erst  zuletzt setzen  sich  die  geschauten  Bilder  darüber  hinweg  und  schlagen  somit  in  den Wahnsinn um (auch die starke Präsenz bildlicher Elemente deutet zunächst eher in Richtung Traum denn Wahnsinn, den halluzinatorischen ausgenommen). Das im Wesentlichen von Außen kommende Irrationale wirkt hier schwächend, lässt die Subjekte Tasso und Anselmus verschwinden.                                                                                                                                                               154 Vgl. Mann  1961, S. 614 – 618. 
  69 
In den Flegeljahren hingegen finden wir wiederum Figuren, die der bürgerlichen Vernunft  (mehr  oder weniger)  bewusst  opponieren,  insofern  schließt  sich  der Kreis. Vult und Walt  versteifen  sich  aber weniger  auf  eine Umformung der  für rational  anerkannten  gesellschaftlichen  Leitsätze,  sondern  setzen  auf Kontrollverlust  und  Absurdität,  nicht  zuletzt  in  ihren  Sprechweisen.  Eine Gegenwehr  durch  Irrationales  unternehmen  sie  nicht  im  Versuch  einer Gegenkultur,  sondern  im  Stören  und Unterlaufen  des  hegemonialen Diskurses, wie  es  in  postmodernen  Konzepten  zu  Tragen  kommt,  etwa  in  Lacans  lalange oder in Baudrillards Theorie einer Rebellion nicht durch Dialektik sondern durch „Katastrophik“.  Auf  jeden  Fall  scheint  hier  ein  Bewusstsein  für  die Konstruiertheit  von  Kultur  durch.  Dieses  schwächt  die  Protagonisten  nicht, sondern  ermöglicht  ihnen  ihren  eigenen  semiotischen  Standpunkt  zu  erobern und zu halten. Resümieren wir: Das Irrationale erscheint  in drei Fällen als bewusste Strategie, zweimal (mit Leverkühn, bei dem sich die Strategie schließlich verselbständigt, dreimal)  übermannt  es  die  Charaktäre  von  außen.  Wo  es  als  Strategie  zum Einsatz  kommt,  ist  das  Ziel  je  ein  anderes:  Die  Interferenz  einer  bestehenden Kulturmatrix,  wie  gerade  besprochen  (Valt  und  Wult),  Die  Errichtung  einer alternativen Kultur und Gesellschaft (Hyperion), die Perfektionierung von Kunst und Künstler (Leverkühn). Wo es von außen eindringt, ist es Kontrastfolie zu den ursprünglich oder anderweitig verfolgten Zielen der Protagonisten, die sich nicht halten  lassen und  samt  ihren Trägern geopfert werden  (Tasso, Anselmus).  Eine Schwächung,  bzw.  letztendliche  Auflösung  der  Figuren‐Subjekte  durch  ihre irrationalen Wesenszüge war  aber, Valt  und Wult  ausgenommen,  in  jedem Fall festzustellen.  
F. Regression, Digression 
Walt und Vult  scheinen  sich  durch  freiwillige  Alterationen  und  Schwächungen ihrer  Subjektivität  vor  dem  letztendlichen  Verschwinden  zu  schützen.  Hierbei sind  insbesondere  eine  Rückkehr  ins  Infantile  (Regression)  sowie  Ab‐  und Umkehrbewegungen in alle Richtungen (Digression) zu berücksichtigen. Letztere manifestieren sich  insbesondere auch sprachlich. Auch  in den anderen Werken 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finden wir solche Tendenzen, sie begegnen uns aber am ausgeprägtesten in den 
Flegeljahren, weshalb wir uns hier auf sie konzentrieren wollen.  Nehmen wir etwa  folgende Stelle  (wir könnten beinahe  jede beliebige aus dem Text nehmen),  in der es um Neupeters Geburtstagsfest geht,  zu dem der Notar eingeladen ist. 
Der  Notarius  konnte  den  ganzen  Morgen  nichts  Gescheutes  machen  als 
Plane, an einem solchen Ehrentage ein neuerer Petrarca zu sein, oder ein in 
einem Dorfe  gebrochner  Juwel,  der  sich  auf  der  Edelsteinmühle  der  Stadt 
schon sehr ausgeschliffen. Er hielt  sich vor, das sei das erstemal, daß er  in 
den schimmernden Tier­Kreis des feinsten Cercle oder Kränzchens rücke.155 
 Was  ist  hier  digressiv?  Zunächst  die  deduktive  Tendenz  der  Sprache:  Das Allgemeine ist über den Zweck der Aussage hinaus immer schon als Besonderes ausgestaltet, die Semantik hält im Verhältnis zur Performanz bzw. Funktionalität  ein Übergewicht. Nicht vom Wunsche ein Dichter zu sein  ist die Rede,  sondern von  einem  neuen  Petrarca,  nicht  von  einem  Schöngeist  oder  zerbrechlich Sensiblem,  sondern  von  einem  in  einem Dorfe  gebrochnen  Juwel,  der  [...], nicht von der Aufnahme  in die dörfliche Elite,  sondern vom schimmernden Tier­Kreis 
des  feinsten  Cercle.  In  diesem  Überborden  der  Nebenreferenzen  über  die Hauptreferenzen,  die  ursächlich  für  eine  schwierige  Lesbarkeit  des  Textes  ist, zeigt  sich  der  Grundcharakter  des  Werks.  Im  Allgemeinen  scheint  das Bewusstsein  Walts  so  zu  arbeiten,  dass  es  die  äußeren  Eindrücke  als  Chocks abwehrt,  bzw.  gleich  durch  interne  Bewusstseins‐Vorgänge  umdeutet.  Sein Erleben  ist ein momentanes,  selten begegnen  ihm die Dinge  für  sich als  tiefere Erfahrungen,  die  in  sein  Gedächtnis  eindringen.  Vielmehr  befindet  er  sich  in einem ständigen Fechtduell mit ihnen, in dem er sie abwehrt und in die eigenen Stöße  umdeutet.  Dadurch  löscht  er  die  äußeren  Eindrücke  gleichsam  aus.156 Damit  bewirkt  die  Digression  eine  Reduktion  und  Selbstreferenzierung  der eigenen Position. Nur  so wird die Figur Walt  aber davor geschützt,  ganz  in die „juristische  [und  sonstige]  Fleischscharre[n]“157  zu  geraten,  denen  sie  nicht                                                         155 Jean Paul, 1984, S. 165. 156 Vgl. Benjamin 1974, S. 105 – 114. 157 Jean Paul 1984, S. 42. 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gewachsen ist. Metatechnischer, in Bezug auf die Schreibweise, ausgedrückt: Sie erzeugt Figuren, die digressiv verwischt sind, nur durch diese Fluchtbewegungen aber  der  Starre  (und  Vernichtung)  der  (durch  die)  sie  umgebenden  Objekte entgehen. Wie sieht es mit der zweiten Fluchtbewegung, der Regression aus? Auch sie zieht sich  durch  das  Werk:  Von  der  kindlichen  Liebe  Walts  für  Wina,  über  seine Bewunderung für den Grafen bis hin zur schwärmerisch‐naiven Auffassung der Poesie  und  den  Träumen  von  schriftstellerischem  Erfolg.  Nehmen  wir  zum Beispiel Walts Reise, auf der „ er auf nichts ausgeh[t] als auf den Weg.“158 Weiter heißt es:  
Seine Hauptabsicht war, den Namen der Stadt gar nicht  zu wissen, der er 
etwa  unterwegs  aufstieß,  desgleichen  der  Dörfer.  Durch  eine  solche 
Unwissenheit  hofft’  er,  ohne  alles  Ziel  unter  den  geschlängelten 
Blumenbeeten der Reise umherzuschweifen und nichts zu begehren sowie zu 
besehen, als was er eben habe [...] und dabei [...]  in romantische Abenteuer 
von  solcher  Zahl  und  Güte  hineinzugeraten,  als  er  freilich  nie  erwarten 
wollen.159  Diese  Reise  kann  als  exemplarisch  für  die  Flucht  Walts  aus  den Verantwortungsbezügen seines Dorfes und seines  juristischen Berufes gesehen werden. Er verweigert die Verfolgung eines linearen Zieles und lässt sich, wie ein Kind,  zwischen Träumerei  und  Zufall  treiben. Hier würde  sich  das  Individuum 
Walt  verlieren,  wenn  es  nicht  unter  dem  Schutz  seines  Bruders  Valt  stehen würde,  der  es  heimlich,  bzw. maskiert,  begleitet.  Doch  auch  die  unermüdliche Tätigkeit des eigenen kreativen Geistes ist es, die über eine stumpf‐schlummrige Träumerei  hinwegführt.  Die  Digression  führt  (gemeinsam  mit  dem  alter  ego 
Vults)  also  dazu,  dass  sich  das  Selbst Walts  aus  seiner  kindlichen  Regression heraus  immer  wieder  verorten  kann.  Das  alter  ego  Vult  selbst  verfolgt  die 
Digression  noch  gezielter  zur  Chockabwehr  und  Selbsterhaltung.  Regressive Tendenzen verfolgt dieser grundsätzlich nicht, sondern wirkt ihnen entgegen. In  den  anderen  Werken  finden  wir  Digressionen  und  Regressionen  nur  in allgemeiner Form: Im Tasso im Wahnsinn, der den Protagonisten einholt, ebenso                                                         158 Jean Paul 1984, S. 287. 159 ders., S. 288. 
  72 
im goldnen Topf  (in der Zauberwelt des Archivarius  Lindhorst,  in die Anselmus schließlich versinkt). Diesen Figuren steht Leverkühn gegenüber. Parallel zur  in ihm  ausgeprägten  Rationalität  ist  er  auch  als  besonders  ‚zielgerichtet‐seriös’ charakterisiert. Die Regression als künstlerischen Rausch versucht er sich durch einen Teufelspakt zu erkaufen. Erst am Ende der Erzählung aber, als er  infolge geistiger Umnachtung in die Obhut seiner Mutter zurück gelangt, erreicht sie ihn tatsächlich.  Einen  Zwischenfall  stellt  der Hyperion  dar,  der  in Digressionen  aus der  gesellschaftlichen  Enge  herausstrebt,  und  dies  in  grundsätzlich  nicht‐regressiver,  emanzipierter  Weise  (zumindest  in  der  Gestaltung  seines kämpferischen Lebens,  denn gedanklich  spielt  die  Idealisierung von kindlichen und natürlichen Zuständen  sehr wohl  eine Rolle),  sich dadurch aber  immer an den Rand einer Regression führt, die er schließlich im Aufgehen in der Natur ins Positive wendet. Während  in  diesen  Fällen  (letztendlich)  die  schwächende  Komponente  der 
Regression  resp.  Digression  auf  der  Hand  liegt,  ist  der  Sachverhalt  in  den 
Flegeljahren  weit  komplexer  gelagert.  Die  Regression  schwächt  Walt.  Die 
Digression  reduziert  ihn  im Ansatz,  aber  sichert  seine  Position. Vult kennt  nur Zweites.   
G. Natur  Nicht unbedingt um Regression, aber aus der Perspektive des Subjekts jedenfalls um eine Art Rückkehr (auch in der Bewegung des Aufbruchs), handelt es sich bei der vielfach anzutreffenden Naturaffinität des Genies. In erster Linie wollen wir hier  Hölderlins  Hyperion  untersuchen,  in  welchem  dieser  Aspekt  besonders ausgeprägt ist. Hölderlin, dessen Belletristik gedanklich‐abstrakt geprägt ist, der gemeinsam mit Hegel und Schelling am Tübinger Stift studierte, und der zu den möglichen  Verfassern  des  ältesten  Systemprogramms  des  deutschen  Idealismus zählt, hat die philosophischen Positionen und Geschmäcker seiner Zeit auch  im 
Hyperion  verarbeitet. Die naturaffine Ausgestaltung seiner Figur  ist dabei  stark spinozistisch  geprägt.  Bereits  der  Sturm  und  Drang,  insbesondere  Goethe (beispielsweise  in  seinem Mahomets  Gesang),  griff  dessen  Monismus,  in  dem Mensch  und  Natur  ineinander  übergehen,  begeistert  auf.  Um  1800,  durch  den 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deutschen Idealismus, setzte dann eine verstärkte Rezeption ein, bei welcher die Naturphilosophie  Schellings  hervorzuheben  ist.  Spinozas  wesentlicher  Zugang zum Verhältnis ideell – real lässt sich etwa wie folgt bestimmen: 
Nicht auf der Autonomie des menschlichen Willens und dessen Bestimmung 
allein durch unsere Vernunft gründet sich bei Spinoza menschliche Freiheit, 
sondern  auf  Erkenntnis  der  Gesetze  der  Natur,  einschließlich  der  Gesetze 
der  menschlicher  [sic!]  Natur,  und  entsprechender  Tätigkeits­  und 
Verhaltensweise.  Tugend  ist  bei  Spinoza  nicht  jenseits  des  Natürlichen 
angesiedelt,  sie  ist  die  eigentliche  Natur  des  Menschen,  sofern  dieser  die 
Macht  hat,  etwas  zu  bewirken,  was  nur  durch  die  Gesetze  seiner  eigenen 
Natur begriffen werden kann.160  Die  Spuren  dieser  Konzeption  im Hyperion  sind weit  gestreut.  Bereits  auf  den ersten  Seiten  des Werks  heißt  es:  „Eines  zu  sein mit  Allem,  das  ist  Leben  der Gottheit,  das  ist  der  Himmel  des  Menschen.“161  Hier  klingt  die  spinozistische Formel  Deus  sive  Substantia  sive  Natura  mit  (Gott,  die  Substanz    und  die unendliche  Natur  sind  gleichzusetzen).162  In  der  Folge  ist  die  Rede  von  der „selige[n] Selbstvergessenheit“,  der Wiederkehr „ins All der Natur“ vom „Ort der ewigen  Ruhe“.163  Damit  klingt  eine  weitere,  spezifisch  Hölderlinsche Gleichsetzung  an: Natur  ist  gleich Tod. Die  erwünschte Auflösung  in der Natur zieht sich als Todessehnsucht durch das ganze Werk hin, bzw. erscheint  immer wieder.  Der  Held  schwankt,  wie  wir  gesehen  haben,  zwischen  ihr  und  seinen gesellschaftlichen  Erneuerungsprojekten.  Am  Schluss  des  Werkes  schließlich setzt  sich  die  Natur  gegenüber  diesen  durch.  Sie  führt  aber  nicht  in  den  Tod, sondern  schlägt  in  Positivität  um,  konvertiert  auf  die  Seite  des  Lebens  (das Subjekt  verschwindet  am  Ende  nicht,  sondern  ist  in  der  Natur  im  dreifachen Hegelschen Sinn aufgehoben, also auch aufgewertet). Ihre „Todesladung“ gibt sie auf  einen  anderen  Gegensatz  über,  der  nun  erscheint:  „Oder  ist  nicht  göttlich, was  ihr  höhnt  und  seellos  nennt?  [...]  der  Erde  Quellen  und  der  Morgentau erfrischen  euern  Hain;  könnt  ihr  auch  das?  ach!  töten  könnt  ihr,  aber  nicht                                                         160 Seidel 1994, S. 12. 161 Hölderlin 2004, S. 9. 162 Vgl. Seidel 1994, S. 12. 163 Hölderlin 2004, S. 9. 
  74 
lebendig machen [...]“164. Noch deutlicher weiter unten: „»O du, so dacht ich, mit deinen  Göttern,  Natur!  Ich  hab  ihn  ausgeträumt,  von  Menschendingen  den Traum und sage, nur du lebst, und was die Friedenlosen erzwungen, erdacht, es schmilzt, wie Perlen von Wachs, hinweg von deinen Flammen!“165 Das Nichtig‐Tödliche  wird  nun  an  der  menschlich‐gesellschaftlichen  Sphäre,  an  den 
Menschendingen  festgemacht. Die Natur  der  Schlussseite  erscheint  im Kontrast als  grün‐goldnes  Frühlingsleuchten.  Eine  seltsame  Aporie  halten  die  beiden lakonischen  Schlusssätze  für  uns  bereit:  „So  dacht  ich.  Nächstens  mehr.“  Das Subjekt,  das  bereits  harmonisch  aus  seinen  Spannungsverhältnissen  in  die Sphäre der Natur entrückt war, erscheint plötzlich wieder. Hyperion, der sich im vorgehenden  Absatz  selbst  zitiert,  fällt  auf  sich  als  hinter  dem  Sprechen liegender und davon getrennter Sprecher zurück. Das vom Subjekt der Aussage gespaltene  Subjekt  des  Aussagens  (Lacan)  wird  sich  seiner  selbst  (und  dieser Spaltung)  bewusst.  Betrachten  wir  den  ganzen  Sachverhalt  aber  zunächst nochmals ohne diesen antiillusorischen Schlussakt. Wie wirkt  sich die Hingabe an  die  Natur  auf  das  Subjekt  Hyperion  aus?  Sie  übt  im  Wesentlichen  zwei Funktionen  aus;  zunächst  operiert  sie  nihilistisch,  als  depressiver  Kontrast  zu den Größenphantasien des Protagonisten. Erst als er diese aufgibt, drehen sich die Vorzeichen. Alles Gesellschaftliche rückt auf die Nachtseite, die Natur ist nun Quell des Lebens und der Erneuerung, und erst dadurch wahrhaft spinozistisch. Das  Ende  mündet  in  eine  Art  Pantheismus,  wie  ihn  auch  Schelling  in  seiner Naturphilosophie  aus  Spinozas  Ansätzen  weiterentwickelt  hat.  Nur  nach  der ersten  Funktion  bietet  die  Natur  eine  Untergangsmatrix  für  das  Subjekt.  Nach der  zweiten  vielmehr  einen  Verschmelzungsmechanismus.  Nicht mehr  Subjekt ist Hyperion, aber auch nicht dessen Gegenteil, sondern eine Aufhebung davon in der Gesamtnatur (siehe oben). Dies alles betrifft das Subjekt der Aussage. Davon unberührt  bleibt  jenes  des  Aussagens,  das  integer  dahinter  hervorlugt.  Diesen Sachverhalt  hier  weiter  zu  untersuchen,  würde  uns  aber  zu  weit  in postmodernes Theoriengelände abbringen.                                                         164 Hölderlin 2004, S. 173. 165 ders. 2004, S. 178. 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Sehen wir uns stattdessen Naturzugänge in anderen Werken an. „»Wie  geht  es  sich  so  schön  in  den  Säulenhallen  der  Natur,  auf  dem  Grün,  in ewiger  Begleitung  des  unendlichen  Lebens!«“166,  meint Walt,  als  er  auf  seiner Reise  durch  Tier‐  und  Pflanzenwelten  wandelt.  Er  lässt  sich  von  seinen Eindrücken  hinreißen,  verliert  sich  im  Anblick  von  Schmetterlingen, Nachtigallen, Bäumen und Blüten.167 Und doch ist es hier in weiterer Folge nicht ein  Sich‐Verlieren,  sondern  ein  Stoff‐Sammeln  für  improvisierte  Ausrufe  (wie oben), Gesang bzw. Musik und  insbesondere  für das  eigene Tagebuch, welches überwiegt.168  Das  Subjekt  wird  in  Schwingungen  versetzt,  intensiviert  sein Wechselverhältnis zur Außenwelt. Die in diesem immer schon sich vollziehende Bewegung  zwischen  seinem  Wachsen  und  Schrumpfen  verstärkt  sich.  Dies ermöglicht dem künstlerischen Subjekt produktiv zu sein. Dieses Resultat wäre allerdings nicht möglich ohne die geistige (digressive) Kraft Walts wie auch die verborgene Anwesenheit des Bruders Vult. Noch weniger  im destruktiven Sinne erscheint die Natur  in Goethes Tasso. Hier ist  sie  lediglich  einer  der  Reservoirs,  der  notwendigen  Illusionen,  auf  die  der Künstler  zurückgreifen  muss.  Der  imaginierte  Idealzustand  des  Dichters  (die 
goldne Zeit, von der noch die Rede sein wird) ist durch Flüsse, Wiesen, Pflanzen und  Tiere  als  Naturgegend  ausgestaltet.  Als  die  Prinzessin  auf  die Konstruiertheit  dieses  Zustands  hinweist,  widerspricht  er  nicht.169    Im Allgemeinen  erscheint  im  Drama  Torquato  Tasso  wenig  Natur,  die gesellschaftliche  Sphäre  überwiegt.  Aus  ihr  entstehen  Segen  und  Ruin  für  das Individuum. Hingegen stark vorhanden und hier wohl in einer eindeutig das Subjekt Anselmus vernichtenden  Weise  ist  die  Natur  im  goldnen  Topf.  Die  ursprüngliche Erscheinung  begegnet  Anselmus  außerhalb  der  Stadt,  am  Fluß  unter  einem Holunderbaum.  Die  Erscheinungswelt  selbst  ist  von  zwei  Tieren,  einem                                                         166 Jean Paul, 1984, S. 297. 167 Vgl. ders. 1984, S. 297 f. 168 Vgl. ders. 1984, S. 298 ‐302. 169 Vgl. Goethe 2007, S. 31. 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Salamander  (Lindhorst)  und  einer  Schlange  (Serpentina)  bestimmt,  sowie  den unzähligen Pflanzen  im Zaubergarten bevölkert  und dadurch  eindeutig natural ausgestaltet.  Besonders  deutlich wird  diese  Komponente  noch  am  Schluss  des Werkes,  als  Anselmus  in  einem  als  überbordendes  Naturreich  geschildertem Rittergut auf Atlantis verschwindet.170  Im  Doktor  Faustus  ist  die  Natur  hingegen,  wie  im  Torquato  Tasso,  eher zurückgenommen.  Grund  ist,  dass  hier  der  Glaube  bzw.  der  Topos  einer Verzauberung und Erneuerung durch die Kraft der Natur  längst verflogen war. Die  Kunst  ist  hier  als  Avantgarde‐Kunst  vielmehr  auf  sich  rückverwiesen.  Als Hintergrund spielt jene dennoch eine Rolle. Adrian wächst in der Natur auf und entwickelt  sich  wieder  in  sie  zurück.  Im  engeren  Sinn  ist  hiermit  seine Menschenscheu  und  Abgeschiedenheit  gemeint,  die  er  am  Hof  in  Oberweiler entwickelt  und  die  er  in  Pfeiffering  bei  München  wieder  sucht.  Durch  diese Abgeschiedenheit gelingt  ihm sein Erfolg als künstlerisches Subjekts, er  isoliert sich  aber  auch  dermaßen  in  seiner  Rauschsphäre,  dass  er  zusammenbricht. Insofern, und im weiteren Sinn, ist die Entwicklung von Natur zu Natur auch eine von Infantilität zu Infantilität, die konsequenterweise wieder an den elterlichen Hof zurückführt. Allerdings ist das Naturumfeld eigentlich nur Hintergrund bzw. Nebenumstand, und selbst ohne maßgeblichen Einfluss auf die Handlung. Er handelt  sich neben Torquato Tasso hiermit um das zweite Werk,  in dem die Natur eine vernachlässigbare Rolle spielt. Wichtiger war sie in den Flegeljahren und  im goldnen Topf. Während sie  in ersteren ambivalente Wirkungen zeitigte, das  Erleben  des  Subjekts  Walt  als  quasi  neutrale  Kraft  verstärkte,  war  ihr  in zweiterem  eindeutig  ein  destruktives  Gepräge  zu  bescheinigen.  Am wesentlichsten  war  sie  im Hyperion,  in  dem  sie  sich  von  einer  auflösenden  zu einer aufhebenden Wirkweise bewegte.  
H. Die goldne Zeit  Paradigmatisch heißt es im Torquato Tasso (in den Worten des Protagonisten): 
O welches Wort  spricht meine Fürstin aus!  / Die  goldne Zeit wohin  ist  sie                                                         170 Vgl. Hoffmann 2006, S. 99 – 101. 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geflohn?  /  Nach  der  sich  jedes  Herz  vergebens  sehnt!  /  Da  auf  der  freien 
Erde Menschen  sich  / Wie  frohe Herden  im Genuss  verbreiteten;  / Da  ein 
uralter Baum auf bunter Wiese / Dem Hirten und der Hirtin Schatten gab, / 
Ein jüngeres Gebüsch die zarten Zweige / Um sehnsuchtsvolle Liebe traulich 
schlang; / Wo klar und still auf immer reinem Sande / Der weiche Fluss die 
Nymphe  sanft  umfing;  /  Wo  in  dem  Grase  die  gescheuchte  Schlange  / 
Unschädlich  sich  verlor,  der  kühne  Faun  /  Vom  tapfern  Jüngling  bald 
bestraft entfloh; / Wo jeder Vogel in der freien Luft / Und jedes Tier durch 
Berg  und  Täler  schweifend  /  Zum  Menschen  sprach:  erlaubt  ist  was 
gefällt.171  Der  Natur  als  Heterotopos  entspricht  eine  fern  vergangene  Zeit  als 
Heterochronos. Die goldne Zeit, bzw. das goldne Zeitalter stammt als Begriff aus der  antiken  griechischen  Mythologie,  der  einen  Idealzustand  in  der Menschheitsgeschichte  bezeichnet.  Die  Vorstellung  einer  als  paradiesisch imaginierten  Vorzeit  ist  allerdings  kulturelles  bzw.  religiöses  Gemeingut.  Noch die  Dichtung  des  19.  Jahrhunderts,  die  sich  von  religiösen  Vorstellungen  und Funktionen  nicht  ganz  zu  lösen  vermochte,  bzw.  als  deren  Surrogat  auftrat,  insbesondere  die  Romantik,  flüchtete  sich  in  idealisierte  Anderszeiten  und  ‐welten.  Doch  auch  dieses  als  klassisch  eingestufte Werk  charakterisiert  seinen Helden als weltflüchtenden Romantiker, wie aus der zitierten Stelle hervorgeht. Besonders deutlich ist der religiös geprägte Ansatz, der Glaube an bessere Orte und Zeiten, im Heinrich von Ofterdingen von Novalis. Als Sehnsucht danach (nach dem Metaphysischen und Unendlichen) erscheint hier erstmals die blaue Blume, die  in der Folge zum Symbol der romantischen Bewegung wurde. Der Kontrast zwischen profaner Gegenwart  und  sakraler Vergangenheit wird  etwa wie  folgt charakterisiert:  
Die  Zeiten  sind  nicht  mehr,  wo  zu  den  Träumen  göttliche  Gesichte  sich 
gesellten,  und  wir  können  und  werden  es  nicht  begreifen,  wie  jenen 
auserwählten Männern,  von  denen  die  Bibel  erzählt,  zumute  gewesen  ist. 
Damals muß es eine andere Beschaffenheit mit den Träumen gehabt haben, 
so wie mit den menschlichen Dingen.172   In der Folge sind in den Roman zahlreiche Geschichten eingestreut, die eben von vergangenen Zauberwelten berichten.                                                          171 Goethe 2007, S. 31. 172 Novalis 2001, S. 12 f. 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Doch  zurück  zum  uns  hier  interessierenden  Torquato  Tasso:  Wie  wird  die vergangene  Idealzeit  hier  charakterisiert  und  in welcher Weise wirkt  sie,  bzw. ihre Vorstellung, auf den Helden ein? Das eigentlich  interessante an der obigen Stelle ist die moralische Freizügigkeit, die jenes erlaubt ist was gefällt impliziert. Auch  von  hierher  lassen  sich  Tassos  Schwierigkeiten,  sich  in  das  Hofleben einzufügen,  erklären,  sowie  seine  Reizbarkeit  durch  (den  äußere  Sitte  und Verhaltensnorm  repräsentierenden) Antonio,  die Hingabe  an  Emotionen,  seine anarchische  Besessenheit  von  den  eigenen  Vorstellungswelten.  Doch  erscheint die  idealisierte Vergangenheit  in  anderer Hinsicht  auch als normatives Muster. „O  säh  ich  die  Heroen,  die  Poeten  /  Der  alten  Zeit  um  diesen  Quell versammelt!“173  In  der  Folge  werden  Homer,  Alexander  und  Achilles  als Idealverhältnis zwischen Dichter, wahrem Held und imaginierten Held evoziert. Noch  unmittelbarer  dient  die  jüngere  Vergangenheit  in  Gestalt  des  Dichters Ariost  als  Vorbild.174  Während  diese  Funktion  der  Vergangenheit  naturgemäß stabilisierend  auf  das  dichterische  Subjekt  einwirkt,  wird  es  von  deren Modellfunktion als Natur‐ und Freiheitszustand zerrüttet.  Im  Hyperion  hingegen  sind  der  befreiende  und  der  normative  Wert  der idealisierten  Vergangenheit  in  Übereinstimmung  gebracht.  Die  antiken  Idole (etwa  Plato  und  Herkules)  und  ihre  Welt  sind  gleichzeitig  Maßstab  und Entfesselung  der  eigenen  schöpferischen  Aktivität.  Das  Griechentum  wird  als Idealkultur  porträtiert:  Eine  ausgeglichene  Erziehung,  welche  eine  ungestörte Entfaltung  des  eigenen Wesens  ermögliche,  bringe  göttliche Menschen  hervor. Aus deren Schönheit würden Kunst und Religion  in reifsten Formen entstehen. Zwischen der  übertriebenen Extravaganz  des  Südens  und der  Introvertiertheit des Südens halte das Griechentum die Mitte.175 Hyperion selbst allerdings steht der  Mitte  fern.  Schuld  daran  ist  gerade  der  Kontrast  zwischen  der  (an  sich ausgeglichenen)  Größe  des  alten  Griechenlands  und  der  als  unbefriedigend empfundenen  eigenen  Situation.  Aus  diesem  heraus  werden  die  Heroen                                                         173 Goethe 2007, S. 19. 174 Vgl. Goethe 2007, S. 24 und 26. 175 Vgl. Hölderlin 2004, S. 88 – 92. 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„gefährlich“176,  der  Wunsch  ihnen  gleichzukommen,  führt  zu  „tobenden  [...] Träume[n]  von  Ruhm  und  Größe“177.  Insofern  führt  die  idealisierte Vergangenheit das Subjekt Hyperion seinem Untergang zu. In den Flegeljahren erscheint die goldne Zeit einzig in der spezifischen Form von Kindheitserinnerungen,  etwa  an  die  glückbringende  Zuneigung  der  Eltern.178 Eine darüber hinaus gehende, generelle Idealisierung vergangener Zeiten war in diesem Werk  nicht  festzustellen.  Anzunehmen  ist,  dass  eine  solche  hier  ohne Funktion wäre. Die Gegenwart selbst herrscht vor. Sie nimmt Walt in Anspruch, lenkt sein Gemüt ab. Auf der anderen Seite wird sie von ihm selbst als Grundlage zur  Idealisierung verwendet. Er deutet alles um: den selbstverliebten Grafen  in einen hochgebildeten Philosophen, die Generalstochter Wina in eine himmlische Geliebte,  Naturlandschaften  in  Rauschfeste,  Worte  in  Poesie.  Insofern  ist  das „Fenster“ in die Vergangenheit schlechthin überflüssig. Ähnlich  gelagert  ist  der  Sachverhalt  im goldnen Topf. Auch hier  ist  eine  starke Prädominanz der Gegenwart festzustellen, allerdings weiter in den passiven, von außen zustoßenden Bereich verschoben – wir erklärten uns das Ausgeliefertsein des Studenten Anselmus an faszinierende Erscheinungswelten mit dem Anbruch des  technischen  Zeitalters.  Doch  nicht  nur  ist  der  Blick  in  die  Vergangenheit durch  eine  treibende  Gegenwart  verstellt,  sondern weiters  das  Zeitliche  durch ein  Vorherrschen  des  Örtlichen  (und  Visuellen).  Das  (hier  fragwürdige, dämonisch  zustoßende)  Ideal  ist  Zaubergarten  und  Rittergut  in  Atlantis  und dadurch ganz Heterotopos, für den Heterochronos bleibt kein Bedarf. Im  Doktor  Faustus  hingegen  besteht  geradezu  ein  Überbedarf  an  Illusion,  an Idealismus.  Zu  dessen  Befriedigung  verfolgt  Leverkühn  neben  Wegen  der Krankheit  und  des  Dämonischen  auch  nostalgische  Geschichts‐Reflexionen.  Er träumt  „von  der  wahrscheinlich  bevorstehenden  Wiederzurückführung  [der] heutigen Rolle [der Kunst] auf eine bescheidenere, glücklichere im Dienst eines                                                         176 Hölderlin 2004, S. 20. 177 Ebd. 178 Vgl. Jean Paul 1984, S. 461 f. 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höheren Verbandes“179. Weiter unten heißt es:  
Was uns abgeht,  ist eben dies, Naivität, und dieser Mangel, wenn man von 
einem  solchen  sprechen  darf,  schützt  uns  vor mancher  farbigen  Barbarei, 
die  sich  mit  Kultur,  mit  sehr  hoher  Kultur  sogar,  durchaus  vertrug.  Will 
sagen:  unsere  Stufe  ist  die  der  Gesittung,  [...]  damit  redet  man  von  der 
Kultur, aber man hat sie nicht.180  Diese  Konzeption  einer  Unterscheidung  zwischen  Kultur  (bzw.  Kult)  als eigentliche,  gesunde  Hoch‐  und  Gesittung  als  dekadente  Spätform  erinnert  an Spenglers Der Untergang des Abendlandes.   Eine daraus resultierende (Pseudo)‐Um‐  und  Rückkehr  ins  Zeitalter  des  Kultisch‐Primitiven  ereignet  sich  auf  der politischen  Ebene  des  Buches  in  Form  des  Faschismus.  Von  Leverkühn  selbst wird sie niemals umgesetzt, sein Kulturschaffen bleibt bis zuletzt ein dekadent‐raffiniertes, mag es auch durch manische Energien befeuert sein. Der  Doktor  Faustus  gesellt  sich  damit  in  die  Reihe  der  Werke,  in  denen idealisierte Vergangenheiten keine wesentliche Rolle  spielen. Während sie hier aber  zumindest  in  genereller  Form  angedacht  werden,  sind  sie  in  den 
Flegeljahren nur als Kindheitserinnerung von Belang, im goldnen Topf waren sie gar  nicht  nachzuweisen.  In  jedem  dieser  Fälle  waren  die  Wirkungen  auf  das Subjekt  vernachlässigbar.  Stark  präsent  und  von  einiger  Auswirkung  auf  die literarischen  Subjekte  waren  vergangene  goldne  Zeiten  hingegen  im  Torquato 
Tasso und im Hyperion. Während sie in erstem Fall einerseits libertär‐zerrüttend, andererseits normativ‐stabilisierend wirkten, war ihnen im zweiten Fall eine in der  Verquastung  von  nicht  erreichbarem  Befreiungs‐  und  Normideal  (im Endeffekt) eindeutig destruktive Wirkung beschieden. 
 
I. Größere Entitäten  Bevor wir zu einer Zusammenfassung der Ergebnisse, die Schwächungsmomente betreffend, übergehen, können wir nach einem gemeinsamen Nenner suchen, in dem  sich  verschiedene  Elemente  treffen.  Ein  solcher  ist  meines  Erachtens  die                                                         179 Vgl. Mann 1961, S. 86. 180 Vgl. ders. 1961, S. 87. 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Tendenz  der  genialischen  Subjekte  einer  Auflösung  in  höheren  und  größeren Einheiten zuzustreben. Wir fanden sie teilweise im Nationalismus (in erster Linie im Hyperion), welcher allerdings wiederum starke Subjekte – die Staaten ‐ setzt, die  mit  anderen  Staaten  kontrastieren.  Wesentlicher  allerdings  waren idealistisch  konzipierte  Einheiten,  insbesondere  ein  verklärtes  Helden­  und 
Dichtertum,  dessen Teil  zu  sein die betreffenden Protagonisten ersehnten. Dies galt  vor  allem  für  Tasso  und  Hyperion.  Tasso  ist  zuletzt  von  Selbstzweifeln geplagt,  ob  er  zu  hoher  Kunst  berufen  sei.  Dies  verhindert,  dass  er  in  dieser Entität versinkt. Sein Untergang ist stattdessen ein tragisch‐wahnsinniger. Auch für Hyperion ist der ersehnte Olymp zu hoch. Dies führt hier in direkter Weise zu seinem  Scheitern  als  Subjekt,  bzw.  zu  einem  verlängerten  Kampf  zwischen Hybris und Niedergang, an dem er fast zugrunde geht und aus dem er sich in die Einheit  der Natur  rettet.  Diese  spielt  auch  in  den Flegeljahren und  im goldnen 
Topf  eine  wesentliche  Rolle.  In  ersteren  als  eines  von  vielen  Parametern  der Flucht, bzw. Digression, in zweiterem als Kontrast‐Entität zur gesellschaftlichen Welt des Bürgertums. Während es im goldnen Topf schließlich zur Auflösung in der  Natur‐Sphäre  des  Salamanderreichs  kommt,  bleiben  Wult  und  Valt  als Subjekte gerade durch verschiedene Formen und Strategien der Demontage, der Verwandlung und Anverwandlung erhalten. Im Doktor  Faustus hingegen  ist  es  eine Mischform  aus Natur‐  und Kulturideal, eine  biologistisch  ausgedeutete  Urkultur,  der  sich  der  Protagonist  zunächst intellektuell  zuwendet.  Im  eigenen  künstlerischen  Schaffen  bleibt  er  ihr  aber fern,  und  auch  den  gesellschaftlichen  Kreisen  Münchens,  die  mit  dem Nationalsozialismus zu sympathisieren beginnen, steht er distanziert gegenüber. Als einzig höheres Ideal, dem sich Leverkühn verpflichtet, bleibt bis zum Schluss, trotz  einer  gewissen  Intensivierung  des  musikalischen  Ausdrucks,  eine artististisch‐hochraffinierte  Kunst  um  ihrer  selbst  willen.  Es  ist  allerdings  eine Sphäre,  die  zu  abstrakt  ist,  um das  Subjekt Leverkühn  in  sich  aufzunehmen. Er wird vielmehr vom eigenen Wahnsinn hinfort genommen. Somit  ist  es  einzig  die  Natur,  der  als  größere  Entität  aufnehmende  und auflösende Wirkung auf die Protagonisten letztendlich zukommt. So im goldnen 
Topf und im Hyperion. Während die Untergangs‐Bewegung hier eine explosive ist (man  denke  an  die  Bilderfluten  und  ‐hymnen  der  letzten  Seiten  der  beiden 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Werke), ist sie bei Tasso und Leverkühn eine implosive, ein Zusammenstürzen in sich selbst, in den eigenen Wahnsinn.  
J. Zusammenfassung  Rekapitulieren wir also die Ergebnisse des dritten, die mutmaßliche Schwächung des Subjekts betreffenden, Kapitels:  Die  (Schopenhauersche) These  einer  Stärkung der Vorstellungskraft  auf Kosten des Willens  ließ  sich  insgesamt  bestätigen, mithin  der Wille  als  Schwachpunkt des  Genies,  als  Koordinate  der  Vernichtung  des  hinter,  oder  besser  vor  ihm, stehenden Individuums.  Eine Steigerung des Schopenhauerschen Genies stellte für uns die Kleistsche Konzeption in dessen Über das Marionettentheater dar. Die völlige Absenz von Bewusstsein wurde hier als einhergehend gedacht mit der höchsten Fülle an Ausdruckskraft und Ästhetik.  Hier ging es also nicht um ein für seine Begabung geschwächtes, sondern als Voraussetzung für diese gar nicht mehr vorhandenes Subjekt.  Auch wo das Subjekt nicht ganz aufgegeben oder vollkommen geschwächt war, vermuteten  wir  eine Wendung  zumindest  gegen  seine  eigennützigen  Ziele  als Bedingung  für  das  Genie.  Einzig  in  den  Flegeljahren  aber  fanden  wir antiegoistische  Haltungen  tatsächlich  ausgesprochen  und  durchgeführt.  Vor allem  Walt  erschien  dadurch  in  seiner  Position  als  bürgerliches  Subjekt erheblich  geschwächt.  In  zwei  Fällen  –  im  Doktor  Faustus  und  im  Hyperion  ‐erwies sich der Anti‐Egoismus  lediglich als verschobener bzw. gar  (im Fleische künstlerischen  Narzismus’)  entblößter  Egoismus,  der  langfristig  allerdings vernichtend  wirkte.  In  den  Fällen  des  Torquato  Tasso  und  des  goldnen  Topfs stellte sich die Frage des Egos nicht. Auch  der  Vermutung  einer  bewussten  Opposition  zumindest  gegen  den Materialismus  als  „materiellen Kern“ des Egoismus war  relativierend  entgegen zu  treten:  Als  ihren  einzigen  spezifischen  Fall  machten  wir  wiederum  die Doppelfigur  Valt/Wult  aus.  Deren  materielle  Schwächung  als  Subjekte  wurde aber  auf  emotiver  Ebene wieder  kompensiert.  Auf  der  diametralen  Gegenseite verbuchten  wir  im  goldnen  Topf  das  völlige  Fehlen  einer  bewussten 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Abwehrhaltung  gegen  den  Materialismus.  Zwischenstufen    fanden  wir  in 
Hyperion, Tasso und Leverkühn, die alle mehr oder weniger konsequent auf den Untergang der Subjekte hinführten.  Die  antiegoistischen  und  antimaterialistischen  Haltungen  schienen  uns  als gemeinsamen  Nenner  eine  Abwehrhaltung  gegen  eine  Rationalisierung  des weltlichen  Erlebens  und  des  gesellschaftlichen  Handelns  zu  haben.  Dieses konnten wir  tatsächlich  in  jedem Werk,  bzw.  jeder  Hauptfigur  nachweisen:  In drei Fällen erschien es als bewusste Strategie, zweimal (mit Leverkühn, bei dem sich  die  Strategie  schließlich  verselbständigt,  dreimal)  übermannte  es  die Charaktäre von außen. Wo es als Strategie zum Einsatz kam, war das Ziel je ein anderes (Hyperion, Walt und Vult, Leverkühn). Wo es von außen eindrang, war es Kontrastfolie  zu  den  ursprünglich  oder  anderweitig  verfolgten  Zielen  der Protagonisten,  die  sich  nicht  halten  ließen  und  samt  ihren  Trägern  geopfert wurden  (Tasso,  Anselmus).  Eine  Schwächung,  bzw.  letztendliche  Auflösung  der Figuren‐Subjekte  durch  ihre  irrationalen Wesenszüge war  aber, Valt  und Wult ausgenommen, in jedem Fall festzustellen. Als wesentlichen Schutzmechanismus gegen ihr Verschwinden machten wir bei 
Walt und Vult Regressionen und Digressionen aus. In den anderen Werken fanden wir  solche  Tendenzen  nur  in  allgemeiner  Form,  und  mit  schwächender Auswirkung.  Nicht unbedingt um Regression, aber aus der Perspektive des Subjekts jedenfalls um eine Art Rückkehr (auch  in der Bewegung des Aufbruchs), handelte es sich bei  der  vielfach  anzutreffenden  Naturaffinität  des  Genies.  Im  Doktor  Faustus sowie im Torquato Tasso spielte sie eine eher vernachlässigbare Rolle. Wichtiger war  sie  in  den  Flegeljahren  und  im  goldnen  Topf.  Während  sie  in  ersteren ambivalente  Wirkungen  zeitigte,  das  Erleben  des  Subjekts  Walt  als  quasi neutrale Kraft verstärkte, war ihr in zweiterem eindeutig destruktive Potenz zu bescheinigen. Am wesentlichsten war sie im Hyperion, in dem sie sich von einer 
auflösenden zu einer aufhebenden Wirkweise hin bewegte. Der  Natur  als  idealer  Ort  entsprach  eine  ferne  Vergangenheit  als  ideale  Zeit. Vernachlässigbar war dieses Element im Doktor Faustus, in den Flegeljahren und im goldnen Topf. Stark präsent und von einiger Auswirkung auf die literarischen Subjekte waren  vergangene goldne  Zeiten hingegen  im Torquato  Tasso und  im 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Hyperion. Während sie in erstem Fall einerseits libertär‐zerrüttend, andererseits normativ‐stabilisierend  wirkten,  war  ihnen  im  zweiten  Fall  eine  in  der Verquastung von nicht erreichbarem Befreiungs‐ und Normideal (im Endeffekt) eindeutig destruktive Wirkung beschieden. Unter dem Punkt größere Entitäten hoben wir wiederum die Natur hervor, die in den ihr zugewiesenen Fällen die Protagonisten tatsächlich in sich aufnimmt und auflöst. Auch hier bleibt also eine gewisse Ambivalenz, die aber weniger ausgeprägt  ist als  bei  den  (vermeintlichen)  Aspekten  einer  Stärkung.  Auch  an  dieser  Stelle können wir die Ergebnisse wieder in drei Schichten aufteilen. Zu jenen Elemente, die  kaum  oder  nur  spärlich  nachweisbar  waren,  zählten  Antiegoismus  und 
Antimaterialismus.  Abwehrhaltungen  erschienen  meistens  in  Form  eines 
allgemeinen  Antirationalismus.  Unter  den  Elementen,  die  häufig  vorkamen,  in ihrer  Wirkung  aber  nicht  bloß  schwächten,  sondern  ambivalent  blieben, machten  wir  Regressionen  und  Digressionen  ausfindig,  darunter  auch  die Rückkehr  in  vergangene,  als  golden  imaginierte  Zeitalter  und  generell  den Versuch  sich  in  größere  Einheiten  zu  flüchten.  Die    Hinwendung  an  die Natur hingegen  war  in  jedem  Fall  auflösend  und  somit  der  dritten  Schichte grundsätzlich  schwächender  Elemente  zuzuschlagen.  Hierher  gehört  auch  das bereits  erwähnte  Irrationale.  Mit  dessen  Akzentuierung  in  Zusammenhang stehen  die  Mangelhaftigkeit  (Schopenhauer),  bzw.  das  Fehlen  (Kleist)  eines 
ordnenden  Willens  als  Bedingung  ausgeprägter  Vorstellungs‐  und Ausdruckskräfte. Wir  verorteten  sie  als  zentrale  Koordinaten  der  Vernichtung des Subjekts. Auch diese sind daher der dritten Schichte zuzuzählen.  Dieser  Befund  bezeichnet  Geniefiguren,  die  aus  der  Welt  des  Menschlich‐Gesellschaftlichen in die Natursphäre hinübergezogen werden. Diese ist Pendant des Irrationalen, man könnte auch sagen dessen Projektion. Wird sie aber einmal aktiviert,  gewinnt  sie  eine  nicht  mehr  aufzuhaltende  Eigenständigkeit.  Die meisten der hier diskutierten Geniefiguren gingen in ihr als Subjekte verloren. 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4. Stärkung oder Vernichtung?  Damit zeichnet sich ein Resultat meiner Arbeit ab. Schopenhauer ist eher Recht zu  geben  als  den  Poststrukturalisten.  Das  Genie  stellt  in  den  untersuchten Werken  keine  Instanz  dar,  welche  das  Subjekt  verstärkt  und  auf anbetungswürdige  Höhen  stellt,  sondern  eine  Bewegung,  die  es  mit  massiver Erschütterung durchfährt. Es bezahlt für seine visuelle, musikalische, peotische, intellektuelle Begabung mit einer Entwurzelung seines Willens. Eben dieses Bild der  Entwurzelung  scheint mir  in  passender Weise  die  Situation  des  Genies  zu beschreiben.  Sein  Wille  bewegt  sich  im  luftleeren  Raum,  in  diesem  kann  er entweder  gleich  kollabieren.  Oder  er wächst  zunächst,  dehnt  und  streckt  sich, nimmt  experimentelle  Formen  an.  Am Ende  aber  steht  immer  sein  Untergang. Nur  solange  die  Geniefiguren  sich  in  den  Räumen  ihrer  eigenen  Geisteswelten bewegen,  triumphieren  sie.  Der  Kontakt mit  anderen Welten  zerrüttet  sie.  Sie werden  dadurch  in  Schwingung  versetzt,  stürzen  ab  und  streben  umso erbitterter  wieder  nach  oben.  Am  Ende  münden  alle  Wege  in  Wahnsinn, Auflösung,  Resignation  oder  auch Rettung  (in  eine  andere Dimension).  Einzige Ausnahme stellen Walt und Vult dar. Sie sind auch jene Figuren, deren Genialität von Anfang an nicht  als  Steigerung  ihres  Subjekts  angelegt  ist. Von vornherein streben  sie  nicht  nach  Größe,  Überwindung;  der  Schleichweg,  das Danebenstehen ist ihr Metier. Sie sind grundsätzlich als Karikaturen gezeichnet, lächerlich,  aber  auch  sympathisch.  Daher  bewegen  sie  sich  auf  kein  tragisches Scheitern zu, sondern eher in einem heiteren Treiben dahin. Es handelt sich um Subjekte  die  an  sich  durchlöchert  sind,  die  kleinen  Löcher  und  Klüfte  in  sich tragen, statt in die großen zu stürzen. Bei  den  meisten  anderen  Figuren  ist  es  hingegen  so,  dass  sie  anfänglich scheinbar  die  von  den  Dekonstruktivisten  monierten  Züge  des  starken,  nach Macht strebenden Subjekts in sich tragen. Auch faschistoide Komponenten sind dabei  nicht  ganz  von  der Hand  zu weisen. Die  Figur  des Leverkühn hätte  nach Thomas Manns Plan ja auch die faschistischen Entwicklungen der Politik in der Kunst  wiederspiegeln  sollen.  Wenn  man  daran  denkt,  dass  der  Faschismus durchaus  in  einer  Akzentuierung  des  Irrationalen  und  Destruktiven  bestand, 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kommt dem Vorwurf noch eher Berechtigung zu. Denn solche Züge fanden wir in beinahe allen Figuren,  insbesondere auch im Hyperion. Doch tut man der Kunst und  wohl  auch  der  Romantik  damit  unrecht,  der  faschistischen  Politik  einen ungebührlichen  Gefallen,  beide  parallel  zu  setzen.  „Wie  romantisch  war  der Nationalsozialismus?  War  er  nicht  vielleicht  doch  eher  pervertierter Rationalismus  als  verwilderte  Romantik?“  fragt  Rüdiger  Safranski.181  Nicht umsonst  hat  Thomas  Mann  seine  geplante  Gleichsetzung  des  künstlerischen Werdegangs  Leverkühns mit  den  politischen  Entwicklungen  nicht  verwirklicht. Wie  dem  auch  sei:  Das  Kränklich‐Dekadente,  das  den  meisten  Figuren  früher oder später aneignet, hat mit einem großen, mündigen Subjekt letztendlich sehr wenig  zu  tun.  Wo  solche  Komponenten  der  Größe  und  Integrität  anfänglich vorhanden sind, werden sie im Laufe der Erzählungen in ihr Gegenteil verkehrt. Die Figuren dekonstruieren sich  selbst.  In der Bewegung einer Aufblähung des Subjekts vernichtet das Genie dieses schließlich.    
5. Statt eines Schlusskapitels: Der Geniebegriff im Vergleich mit totalitären 
Modellen (Exkurs Goethes Wilhelm Meisters Wanderjahre)  Als  Exkurs  möchte  ich  abschließend  Goethes  Wilhelm  Meisters  Wanderjahre behandeln.  Dies  aus  folgendem  Grund:  Ziel  meiner  Arbeit  war  es  primär  zu zeigen,  inwiefern  im  Geniebegriff  gegenläufige  Tendenzen  zum  Subjektbegriff vorhanden sind. Dies impliziert für mich auch eine Form von Rehabiliterung des Geniebegriffs insofern: Er  stellt  in  Ansätzen  geradezu  ein  Gegenmodell  zur  bürgerlich‐funktionalen Gesellschaft dar. Richtig dosiert, kann er ein Antidotum gegen einige durch diese aufgerufene Gefahren darstellen. Dessen werden wir umso mehr gewahr, als wir uns  restaurative  Gegenentwürfe  vor  Augen  führen.  Wilhelm  Meisters 
Wanderjahre oder die Entsagenden scheint mir ein Exemple par excellence für die Abwendung  vom  Genie  zurück  zu  einem  gesellschaftlichen  Universalismus,  in welchem  dem  einzelnen,  dessen  Leben  sich  in  Pflichterfüllung  für  die                                                         181 Safranski 2009, S. 12. 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Gemeinschaft  erschöpft,  Platz  und  Aufgabe  nach  seinem  nützlichen  Wert zugewiesen sind. Ich möchte dabei lediglich einige geistige Grundtendenzen aus dem Werk,  sowie  ihre  Relevanz  im  Hinblick  auf  den modernen  Subjektbegriff untersuchen. Ein  immer wiederkehrendes Thema des Werkes  begegnet  uns  zuerst  auf  Seite 39. Montan, der einsiedlerische Gesteinsforscher, spricht:  
Vielseitigkeit bereitet  eigentlich nur das Element vor, worin der Einseitige 
wirken kann, dem eben jetzt genug Raum gegeben ist. Ja, es ist jetzo die Zeit 
der Einseitigkeiten; wohl dem, der es begreift, für sich und andere in diesem 
Sinne wirkt.  [...] Wer es nicht glauben will, der gehe  seinen Weg, auch der 
gelingt  zuweilen;  ich  aber  sage:  von  unten  hinauf  zu  dienen,  ist  überall 
nötig.  Sich  auf  ein  Handwerk  zu  beschränken,  ist  das  Beste.  Für  den 
geringsten  Kopf  wird  es  immer  Handwerk,  für  den  besseren  eine  Kunst, 
[...].182 
 Somit  tritt  er,  als  Vertreter  des  allgemeinen  Tenors  des  Werks,  für  eine  spezialisierte  Gesellschaft  ein,  unterstützt  mithin  die  Tendenzen  der  Zeit  und fordert  ihnen  Rechnung  zu  tragen.  „Trachte  jeder,  überall  sich  und  andern  zu nutzen!“  heißt  es  an  späterer  Stelle.183  Dieser  Zug  von  positiv  verstandener Resignation  des  Individuums  zieht  sich  durch  das  ganze Werk: Wir  finden  ihn wieder  in  den  Erziehungsgrundsätzen  der  Gesellschaft  der  Entsagenden  ‐ Beschränkung  des  Einzelnen  auf  das  Notwendige  und  ihm  Gemäße,  welches durch die verantwortlichen Lehrer eruiert wird.184 Dies bedeutet jedenfalls eine  Beachtung  der  Grenzen  der  eigenen  Fähigkeiten  und  Fertigkeiten.185  Die  zu erziehenden  Kinder  sind  je  nach  Bildungsstand  unterschiedlich  gekleidet  und dazu verpflichtet sich diesem entsprechend zu gebärden. Damit sind sie stark in die äußere Ordnung eingefügt. Scham und gute Sitte werden als hohe Prioritäten gewertet. Als Wichtigstes für die Erziehung aber wird die Ehrfurcht (gegen oben, unten und gleiches)  gewertet.  Sie  soll  für Dünkeln und Anmaßungen  schützen. Als  Geschichte  der  Entsagung  kann  auch  die  integrierte  Erzählung  „ Der Mann                                                         182 Goethe 1982, S. 39. 183 ders. 1982, S. 391. 184 Vgl. ders. 1982, S. 150. 185 Vgl. ders. 1982, S. 292. 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von fünfzig  Jahren“ gelesen werden. So verhält sich der Major, nachdem er von der Liebe zwischen seinem Sohn und Hilarie, die er zunächst ehelichen möchte, erfährt,  zurückhaltend.  Hilarie  selbst  möchte  nicht  heiraten  und  weigert  sich eine Entscheidung  zu  treffen. Dies wird  von  Sohn und Vater,  trotz    innerlicher Aufwühlung, wiederum akzeptiert.186 Sohin  wird  die  Unternehmung  Wilhelms  am  Lago  Maggiore  mit  Hilarie,  der schönen Witwe und dem jungen Maler geschildert. Sie bilden eine Gemeinschaft nach den Grundsätzen der Entsagenden und verbringen die Tage künstlerisch‐platonisch.187 Die gefühlsmäßige, intellektuelle und künstlerische Zurückhaltung geht dabei in der  Formel  der  Haus‐  und  Weltfrömmigkeit  auf:  „[...]  wir  müssen  den  Begriff einer Weltfrömmigkeit fassen, unsre redlich menschlichen Gesinnungen in einen praktischen  Bezug  ins  Weite  setzen  und  nicht  nur  unsre  Nächsten  fördern, sondern  zugleich  die  ganze Menschheit mitnehmen.“188  Die  Verantwortung  für den Nächsten, für die Menschheit spielt eine zentrale Rolle. Weitere Maßregeln für das menschliche Verhalten enthalten insbesondere die an zwei Stellen des Werks eingefügten Aphorismensammlungen (Betrachtungen im 
Sinne  der  Wanderer,  Aus  Makariens  Archiv):  Ein  mäßiger,  ruhiger  Sinn  wird empfohlen,189 die Herrschaft über sich selbst als Ziel gesetzt. Sehr wesentlich ist auch das konsequente Handeln, die Umsetzung der Ideale in die Realität. Die Zeit soll  genutzt  werden,  Müßiggang  wird  als  sündhaft  ausgewiesen.190  Tun  und Denken  sollen  ineinander  übergehen,191  in  jedem  Moment  muss  etwas  getan sein.192 Dieser Respekt vor der Zeit zeigt das Bewusstsein des Heraufkommens der  modernen  Industriegesellschaft  und  dessen  Anerkennung  in  einer                                                         186 Vgl. Goethe 1982, S. 225 f. 187 Vgl. ders. 1982, S. 233. 188 ders. 1982, S. 247. 189 Vgl. ders. 1982, S. 293. 190 Vgl. ders. 1982, S. 487. 191 Vgl. ders. 1982, S. 266. 192 Vgl. ders. 1982, S. 410. 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puritanischen  Arbeitsmoral,  die  in  der  Gesellschaft  der  Entsagenden künstlerisch‐utopisch idealisiert wird. Während sich nämlich Idee und Liebe als Basis alles Tuns193 und die Forderung nach Mut und Bescheidenheit194  – weitere Grundsätze  aus  Makariens  Archiv  –  als  harmlos‐romantischer  Rückgriff  auf christliche  Wertvorstellungen  interpretieren  lassen,  ist  das  Werk  in  der Anwendung dieser Grundsätze auf die Gegenwart durchaus radikaler: Dies tritt etwa  in der Forderung nach einer Polizei auf den Plan, die sich die Beseitigung alles  Unbequemen,  Leblosen  und  Unvernünftigen  zum  Ziel  setzt195,  weiters  in der Verbannung von Lustorten wie Weinschenken und Lesebibliotheken.196  Im Allgemeinen  problematisch  erscheint  die  Hinwendung  auf  ein  äußeres Metaphysisches,  ein  Transzendentes.  Der  einzelne,  und  auch  die  Gesellschaft, existiert nicht für sich selbst, sondern im Hinblick auf ein höheres Ideal.  Dieses erscheint in verschiedenen Ausformungen, mal als ein Erhabenes, das Ehrfurcht erfordert,197  meist  als  Sitte,  Moral,  auch  Tradition  und  Überlieferung,  im Allgemeinen  aber  in  Nutzen  und  Notwendigkeit.  Dieses  Außerhalb,  auf  das hingestrebt wird, kann daher auch mit dem Zweckstreben gut rubriziert werden als  einem Handeln,  das  niemals  für  sich  selbst  steht,  sondern  immer Mittel  zu einem höher gedachten Anderen ist. Parallel dazu erscheint auch die Sprache als dem  repräsentativen,  abbildenden  Sprachmodell  gemäßes  Werkzeug.  Der Sprachgebrauchende  strebt  ständig danach, dass  er das  treffende Wort  für das Empfundene,  Gedachte,  Geschaute  etc.  findet.198  Auch  die  Sprache  läuft  damit Gefahr  der  Erstarrung,  bzw.  Fixierung  zu  verfallen.  Grundlegende  Gefahr  von Goethes  Sprach‐  und  Weltmodell  in Wilhelm  Meisters  Wanderjahren  erscheint somit  die  Ankettung  des  einzelnen  und  seiner  Ausdrucksmittel  an  ein äußerliches Ideal. Anstatt dass Sprache im Fluss bleibt, in einem Prozess in dem                                                         193 Vgl. Goethe 1982, S. 480. 194 Vgl. ders. 1982, S. 487. 195 Vgl. ders. 1982, S. 410. 196 Vgl. ders. 1982, S. 412. 197 Vgl. ders. 1982, S. 431. 198 Vgl. ders. 1982, S. 474. 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wir  uns  befinden,  aber  den  wir  auch  mitbestimmen  und  ständig  verändern, indem wir uns  ihrer Strukturen  je nach Situation unterschiedlich bedienen, die Zeichen  immer  neu  arrangieren  und  definieren,199  wird  sie  ein  für  allemal festgelegt. Statt dass der Mensch als Selbstzweck gedacht wird, der mit anderen Menschen interagiert, und in ihnen jedenfalls nicht nur ein Mittel, sondern auch einen Zweck sieht (vgl. Kant),  in einer Gemeinschaft, die wiederum nur für sich selbst existiert, in welchen allen Prozesse und Veränderungen vonstatten gehen, erfolgt  die  Fixage  auf  ein  von  vornherein  definiertes  sittlich,  moralisch Korrektes. Vom Genie bleibt dabei freilich wenig übrig: Es zeichnet sich dadurch aus,  dass  es  den  Gesetzen  den  willigsten  Gehorsam  leistet,  im  Gegensatz  zum Halbvermögen,  das  unter  dem  Vorwand  einer  unbezwinglichen  Originalität falsche Griffe tätigt. Das Genie erkennt im Konventionellen das Notwendige und in  diesem wiederum das  Beste  und  erbringt  ihm Respekt.200    Der  Respekt  vor dem  Konventionellen  wird  auch  an  anderer,  an  die  Freimaurerei  erinnernder, Stelle deutlich, wo Lenardo von zwei Pflichten spricht, an die sich jedes Mitglied der Gemeinschaft zu halten hat: Erstens muss der Gottesdienst in Ehren gehalten werden.  Zweitens  sollen  alle  Regierungsformen  gleichfalls  respektiert  werden und die Selbstverwirklichung innerhalb ihrer und zu ihren Zwecken erfolgen. In diesem  Respekt  vor  Kirche  und  Staat,  in  der  Billigung  jeglicher  äußerer Verhältnisse,  die  wie  immer  sie  sich  gestalten,  nicht  nur  in  Kauf  genommen werden,  sondern  zu  deren  jeweiligen  Zwecken  auch  noch  hingearbeitet  wird, verdeutlicht  sich  der  reaktionäre  Grundtenor  des  Werkes  paradigmatisch. Subjekte  werden  in  der  Gesellschaft  der  Entsagenden  von  vornherein  nicht zugelassen.  Auch  ihre  Anführer  sind  es  nicht,  da  sie  gleichfalls  völlig  in  die Gemeinschaft  eingebunden  sind und nur  für  sie  leben. Es handelt  sich also um einen  subjektlosen  Zustand,  der  keinerlei  postmoderne  Befriedigung  bietet, sondern – dem heutigen Leser ‐ sich platt‐faschistoid präsentiert. Demgegenüber  bietet  der  Geniebegriff  zwischen  Explosion  und  Implosion  des Subjekts bessere Möglichkeiten das Subjekt zu verstehen und aufzulösen:                                                         199 Vgl. Bezzel 2000, S. 18. 200 Vgl. Goethe 1982, S. 254. 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Einerseits werden in der Explosion Züge deutlicht gemacht und problematisiert, die das Subjekt, als Erscheinungsbild der aufgeklärt‐kapitalistischen Gesellschaft, an  sich  aufweist  (Größenwahnsinn,  Egomanie  stünden  dann  für Unternehmungsgeist  und  schlichten  Egoismus).  Andererseits  beseitigt  er  das Subjekt dort, wo er es verschwinden  lässt, vollkommen. Löst er es  in größeren Strukturen  auf,  dann  in  solchen,  denen  als  ganze  grundsätzlich  keine subjekthafte Konzeption zukommt. Weiters ist das Genie, wo es durchgeführt ist, reiner  Selbstzweck,  nach  außen  hin,  und  auch  im  Verhältnis  zu  sich  selbst, losgelöste  Vorstellung  die  sich  von  der  Instrumentalisierung  durch  den Willen befreit hat. Hierin aber scheint es als Versprechen durch für nachmetaphysische, „vaterlose“, befreite Gesellschaften und  Individuen, die aus sich heraus und  für sich handeln. Dieser darin enthaltene Aspekt aber ist alles andere als reaktionär. In diese Richtung deutet auch die Hervorhebung des Ästhetischen  in der Kunst um  die  Geniezeit.  Zweck  des  Kunstwerks  ist  seine  eigene  in  sich  stimmige Schönheit  und  nicht  die  Vermittlung  einer moralischen,  politischen  oder  sonst wie gearteten Botschaft. Diese Idee selbstbezüglicher Ästhetik nimmt das Genie in sein Leben und Kunstschaffen auf. Eine moderne Auslegung und Apologie des Geniebegriffs  in  diese  Richtung  finden wir  an  der  genannten  Stelle des  Doktor 
Faustus,  an  welcher  der  Erzähler  den  Märchenkönig  Ludwig  den  II.  in  seiner Exzentrizität  verteidigt. Ludwig  lebt  seine  eigene  Traum‐  und  Kunstwelt,  ohne jegliche  Zweckbindung  nach  außen  und  vor  allem  ohne  als  weltlich‐herrschaftliches Subjekt zu existieren. Als solcher steht er ‐ mit vielen der in der Arbeit  besprochenen  Geniefiguren  ‐  als  überspitztes  Exempel  auch  für  den modernen  Menschen  schlechthin,  dem  befreit  von  metaphysischen  Bindungen und  einheitlichen  Ordnungen,  der  Weg  zur  eigenen  Divinität,  zur  Schaffung eigener Welten offensteht. Dies muss zu keinen diktatorischen Persönlichkeiten und Verhältnissen führen. Im Gegenteil kann es eine Gesellschaft ermöglichen, in der keine fixierten Verhältnisse und Hegemonien, sondern Ambivalenz und eine grundlegende Rätselhaftigkeit vorherrschen. In der Zeichen keinen fest gelegten Wert  haben,  sondern  frei  arrangierbar  sind. Nicht  notwendigerweise  resultiert daraus  der  Baudrillardsche  Albtraum  einer  hyperkapitalistischen  Fluktuation und  Simulation.  Vielmehr  ergibt  sich  eine  Anregung  zur  ständigen  Arbeit  und Entwicklung  für  den  einzelnen.  Weniger  ist  unter  diesen  Umständen  die 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Transparenz der Fall, als vielmehr das Labyrinth. Dieses stellt keinen Schrecken dar,  sondern  eine  Einladung  es  selber  auszukundschaften.  „Die  Sprache  ist  ein Labyrinth  von  Wegen.  Du  kommst  von  einer  Seite  und  kennst  dich  aus;  du kommst  von  einer  anderen  zur  selben  Stelle,  und  kennst  dich  aus;  du  kommst von einer anderen zur selben Stelle, und kennst dich nicht mehr aus.“201 Dieses Wittgensteinsche  Modell,  in  dem  Bedeutungen  immer  neu  erarbeitet  werden müssen,  funktioniert  umso  besser,  je  weiter  die  Zeichensemantiken  gestreut sind,  je  grundlegender  die  Integrität  der  Subjekte  wackelt,  je  eher  ein rhizomatisches  Geflecht  an  Exzentrikern  vor  dem  Block  der  Konformität  den Vorrang hat. Nur dann können sich Sprache, Zeichen – sowie Gedanken als deren Aspekt ‐ fortbewegen, das Ende der Geschichte hinter sich lassen, den Fragen der Zeit antworten oder sie erst einmal stellen. Mögen  auch  aus  der  Bescheidenheit  dieser  Arbeit  einige  exzentrische  Einfälle hervorleuchten und einen Beitrag zur Forschung des Geniebegriffs leisten. Möge der  Eindruck  einer  Ambivalenz  bestehen,  die  Kluft  offen  bleiben  zwischen genialischer Stärkung und Vernichtung und Anregung zu weiteren Überlegungen geben.     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                         201 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1984, Textnr. 203, 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nach Bezzel 2000. 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Anhang: 
 
Abstract:  In  meiner  Arbeit  ging  es  darum  das  Verhältnis  zwischen  Genie‐  und Subjektbegriff  zu  untersuchen.  Antrieb  für  meine  Untersuchung  war  ein festgestelltes  Spannungsverhältnis  zwischen  verschiedenen  Ansätzen.  Auf  der einen  Seite  begleitete  mich  eine  postmoderne  Kritik  am  Begriff  des  Genies, Autors  und  Subjekts  durch  das  Studium.  Diese  Phänomene,  bzw.  kulturellen Instanzen, wurden meistens parallel gesetzt. Auf der anderen Seite entdeckte ich in Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung gerade eine Kontrastierung zwischen Genie und Subjekt. Während letzteres nach dieser Konzeption als Basis einen  soliden Willen  aufweist,  der  es  zweckmäßig  durch  das  Leben  führt  und seine Vorstellungskräfte  in praktische Zusammenhänge stellt,  zeichnet sich das Genie  danach  durch  ein  Übergewicht  aus  Vorstellungskraft  auf  Kosten  des Willens aus. Somit ist es in seiner Stellung als Subjekt grundsätzlich geschwächt.  Ich  nahm  nun  verschiedene  Werke,  primär  aus  der  Zeit  des  frühen  19. Jahrhunderts, in welcher die Rolle des freischaffenden Autors noch eine Novität war,  zur Hand, um darin vorkommende Genie‐ und Künstelfiguren auf die hier gestellte  Problematik  hin  zu  untersuchen.  Ich  gab  ihnen  den  Vorrang  vor  den realen  Autoren  und  deren  gesellschaftlich‐kulturellen  Funktionen,  da  hier einschlägige  Positionen  direkt  reflektiert  und  komprimiert  wiedergegeben werden. Dadurch erhoffte ich mir einen direkteren Zugang zum angesprochenen Thema. Meine Auswahl umfasste Goethes Torquato Tasso sowie dessen Wilhelm 
Meisters  Wanderjahre  als  Gegenentwurf,  Hölderlins  Hyperion,  Jean  Pauls 
Flegelejahre und E.T.A. Hoffmanns Der goldne Topf. Als späteren Text wählte ich Thomas  Manns  Doktor  Faustus.  Es  ging  mir  darum  ein  möglichst  breites Spektrum an Texten zu wählen, in denen „geniale“ Charaktäre vorkommen.  Daraus  erarbeitete  ich  verschiedene  Elemente,  die  für  eine  Stärkung  oder Schwächung des „genialen“ Subjekts sprachen. Diese ordnete ich der  jeweiligen Seite  zu,    gliederte  sie  nach  Sinnzusammenhängen  und  versuchte  sie  zu verknüpfen. Jene Elemente, die eine etwaige Stärkung in Betracht kommen ließen, erwiesen 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sich im Ergebnis als wenig haltbar. Nur das Element der Einsamkeit zeigte sich als  grundlegender Aspekt  der  Stärkung.  „Genies“ wurden  fast  durchgehend  als Figuren  gezeichnet,  die  triumphieren  und  wachsen,  wenn  sie  in  ihren Geistesräumen  alleine  sind.  Der  Kontakt  mit  der  Außenwelt  zerrüttet  sie hingegen. Tatsächlich  war  den  Elementen  der  Schwächung  eine  größere  Relevanz zuzusprechen. Insbesondere der Hang zum Irrationalen ließ sich bestätigen. Als dessen nach außen hin gelebte Projektion war eine Hingabe an, ein Aufgehen in der Natur durchwegs nachzuweisen. Basis dieser Tendenzen war nichts anderes als  der  nach  dem  Schopenhauerschen Modell  geschwächte Wille.  Seiner  These war somit eher Recht zu geben als postmodernen Sichtweisen.  Als Schnittmenge zeigte sich die literarische Geniefigur nicht als starkes, integres Subjekt,  sondern  als  Infragestellung  und  Reflexion  dieser  grundlegenden Institution  der  Aufklärung.  Im  Kontrast  zu  Goethes  Wilhelm  Meisters 
Wanderjahre  und  der  damit  heraufkommenden  restaurativen  Ära  ließen  sich dieser Hervorhebung des Exzentrischen und Unbändigen durchaus auch positive Aspekte abgewinnen. 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